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PREFAȚA AUTORULUI 


Robert Zimmermann, în cartea lui, cîndva mult 
prețuită, Geschichte der Xsthetik als philosophi- 
sche Wissenschaft (1858), scria: „În filosofia fru- 
mosului si artei, perioada dintre veacurile al III-lea 
şi al XVII-lea nu este nimic altceva decît un mare 
gol (nichts als eine grosse Lücke)*. O părere simi- 
lará a fost exprimată de M. Scbasler într-o altă 
binecunoscută istorie a esteticii din acea vreme, 
Kritische Geschichte der Ästhetik 1872, vol. I, 
p. 253. Nici una, nici alta, fireşte, n-au avut nimic 
de spus despre „marele gol". B. Bosanquet, autorul 
celei de-a treia și ultime istorii a esteticii de mari 
proporţii, publicată în secolul al XIX-lea, A Hi- 
story of Aesthetics, 1892, a consacrat perioadei 
respective doar citeva fraze. O altă cale de abor- 
dare adoptă autorul de față. Subiectul volumului 
П şi al vol. П (vol. II—IV în ed. rom. — n. trad.) 
e dezvoltarea esteticii între secolele al III-lea şi 
al XVII-lea, adică tocmai perioada care pînă de 
curînd era privită ca „un mare gol". 

Acest volum din Istoria esteticii, scris la cinci 
ani după cele două volume precedente, are aceleași 
caracteristici ca și primele două. Discuţia nu e li- 
mitată la ideile estetice ale filosofilor, ci cuprinde 
opinii conţinute în tratate despre poetică, pictură 
și arbitectură. Analiza nu e limitată la ideile este- 
tice direct formulate expressis verbis, ci include 
ceea ce se poate spicui din opere de artă, edificii 
şi picturi, poeme şi compoziții muzicale, ba chiar 
mode vestimentare. Ca st în primele două volume, 


se face încercarea de а se arăta nu numai ceea се 
а fost nou în estetică, ci şi ceea ce a fost tipic 
pentru fiecare perioadă. Ca si mai înainte, discuţia 
explicativă e întregită cu cîte o culegere de texte. 

Amănuntele biografice despre esteticieni sînt li- 
mitate la ceea ce pare necesar pentru o înțelegere 
a concepțiilor lor. Bibliografia e de asemenea li- 
mitată la ceea ce ni s-a părut cu adevărat impor- 
tant; nu a fost în intenția noastră ca lucrarea de 
față să cuprindă o bibliografie completă. 

Ca şi în volumele precedente, discuția referi- 
toare la istoria esteticii e întregită cu o discuție 
referitoare la evenimentele care au marcat istoria 
artelor plastice şi a literaturii, si chiar istoria eco- 
nomică şi politică, dar numai cînd atare eveni- 
mente au avut în mod vădit un rol determinant 
ori au constituit paralelisme spectaculoase іп ra- 
port cu evenimentul respectiv din istoria esteticii. 

Cititorul care dorește să se informeze despre 
estetică în sensul strict al termenului s-ar putea să 
nu fie satisfăcut de capitolele care tratează despre 
metodologie, Renaștere şi umanism, stadiul picturii 
și arhitecturii, ca si despre orientările filosofice din 
Italia Renaşterii. Cu toate acestea, vederile estetice 
ale umaniştilor, artiștilor şi profesorilor din secolele 
al XV-lea şi al XVI-lea ar fi mult mai greu de în- 
teles fără acest material de fond. Aceasta se aplică 
şi în cazul perioadei baroce și al celei manieriste. 


Sînt şi diferențe între volumul de faţă şi cele 
precedente. În acest caz sînt discutate însă epoci 
diferite. Sau mai degrabă istoricului i se par dife- 
rite, fiind mai puțin îndepărtate şi mai lesne de 
înțeles. Mai mult, dat fiind că aceste epoci apar- 
țin erei tiparului, opiniile lor s-au păstrat mai bine 
$i sînt mai bine cunoscute. Mai marele număr de 
expuneri tipărite face cu putință să se pună un 
accent mai redus asupra esteticii implicite în în- 
seși operele de artă. Asemenea metode nu pot fi 
însă pe de-a-ntregul evitate. De pildă, numeroși 
artişti din secolul al XVII-lea propovăduiau clasi- 
cismul, dar practicau barocul. Care estetică e mai 
importantă, cea explicită sau cea implicită, care 
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Acest volum, ca şi predecesoarele lui, conține 
texte din epocă, dar cele incluse aici au un scop 
diferit, mai ilustrativ. Dacă a fost cu putință să 
fie incluse aproape toate textele din Antichitate 
și Evul Mediu datorită puţinătăţii lor, numărul 
mai тате de lucrări produse în secolele al XV-lea 
— al XVII-lea face cu neputinţă să le considerăm 
ca pe un „corpus aestbeticae" complet. Tot ce s-a: 
putut a fost să se facă o selecție de texte după 
principiile unei antologii. 

Dar toate aceste deosebiri dintre estetica prime- 
lor veacuri ale erei moderne şi estetica Antichității 
și a Evului Mediu sint de natură formală. Ele pri- 
vesc numai gradul în care sînt cunoscute aceste 
estetici şi modul în care sînt interpretate. Estetica 
perioadei noastre a rămas asemănătoare cu aceea 
a perioadelor anterioare. Concluzia aceasta devine 
evidentă cînd comparăm estetica mai veche cu 
estetica contemporană. Gindirea estetică din se- 
colele al XV-lea, al XVI-lea şi al XVII-lea pare 
astăzi la fel de depășită ca şi estetica antică gi 
medievală. În pofida anumitor schimbări, ea a тй- 
mas apropiată de estetica antică şi medievală, fiind 
mai asemănătoare cu ele decît cu estetica de azi. 
Estetica a continuat să fie o disciplină neunificată. 
Ea nw avea nici nume special, nici practicieni spe- 
cializati. Ca și în veacurile precedente, estetica era 
in mare măsură apanajul filosofilor şi, mai mult 
încă, al oamenilor de litere si artiştilor. 

În pofida voluminoasei literaturi recente despre 
Renaștere si baroc, estetica acestor epoci e încă 
puțin cercetată. Istoricul acestor perioade e obli- 
gat și de astă dată să se bizuie nemijlocit pe surse. 
Cele mai multe dintre acestea au fost obtinute de 
la Biblioteca Jagellonă din Cracovia, Biblioteca 
Naţională si Biblioteca Universităţii din Varșovia. 
Golurile din aceste fonduri poloneze au fost com- 
pletate de colecţii ale Bibliotecii Marciane din Ve- 
neția, British Museum şi Institutul Warburg din 
Londra, precum şi biblioteci din Paris şi America. 

Bogăția şi diversitatea materialului istoric a creat 
dificultăţi speciale. A fost greu de decis unde să 


situăm punctul de pornire al esteticii moderne, cum 
să-i clasificăm diversele subtipuri şi cînd să con- 
siderăm că are loc sfîrşitul perioadei. Ni s-a părut 
nimerit să începem си sfirșitul Evului Medi, în 
preajma anului 1400. În unele cazuri însă a tre- 
buit să începem mai devreme, pentru că motive 
renascentiste apăruseră încă în operele lui Petrarca 
și Boccaccio; în alte privințe, mai tirziu, pentru 
că avea să mai treacă cel puţin încă un sfert de 
veac înainte ca aceste motive să devină dominante 
in raport cu cele medievale. 

Periodizarea a prilejuit și mai mari dificultăţi. 
Principiile împărţirii pe perioade acceptate în cele 
din urmă au impus ca istoria de faţă să fie pre- 
zentată în capitole alternative, concentrindu-se mai 
întîi asupra dezvoltărilor din teoria estetică şi apoi 
asupra stadiului consecvent al acelei teorii la sfír- 
șitul jiecărui secol. Reţeawa periodizării e mult 
mai densă decît în primele două volume, pentru că 
a existat un mai mare volum de reflecţie asupra 
problemelor estetice şi ne e cunoscută o mai mare 
Parte din această reflecţie. Discupia urmează cît 
mai îndeaproape cu putință principiul cronologic, 
dar de vreme ce este o istorie, iar nu о cronică, 
sîntem obligați să grupăm orientări similare în 
estetică, fiind uneori necesară сие o abatere de la 
ordinea cronologică. 

Încheierea volumului de față си апи! 1700 ar 
putea părea arbitrară. Alegerea aceasta n-a fost 
jăcută doar din rațiuni formale (astfel încît vo- 
bunul să aibă dimensiuni convenabile), ci şi din 
convingerea că această dată e o cumpănă а apelor 
în estetică. Poate că această dată n-a fost la fel 
de semnificativă pentru artă, literatură, politică 
sau relații economice, dar a fost importantă pen- 
tru estetică si pentru ansamblul filosofiei, care а 
trecut acum de la perioada marilor sisteme către 
iluminism. Chiar admifínd însă această dată, au 
mai rămas probleme de aplicare concretă. Trebuia 
să ne botárim dacă-i includem pe Dubois şi Vico, 
dacă-i excludem pe Sbaftesbury şi Addison. E 
Joarte adevărat că marea schimbare nu s-a produs 
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nate cu atita precizie —, dar s-a produs mai mult 
sau mai puțin în jurul lui 1700. Abia după această 
dată observăm o slăbire a tradiției şi o disimila- 
ritate crescîndă Între estetica modernă și aceea а 
Antichității şi a Evului Mediu, în sensul că nu 
mai predomină o singură doctrină „clasică“. Abia 
după 1700 întîlnim termenul de „estetică“, abia 
atunci s-a făcut încercarea de a face din estetică 
o disciplină de sine stătătoare. Sfera „artelor fru- 
moase“ începe a fi mai precis definită, iar metoda 
psihologică şi înțelegerea subiectivă a valorilor este- 
tice e ferm statornicită. Aceste mari schimbări ан 
avut loc în secolul al XVIII-lea: abia atunci este- 
tica epocii moderne a devenit cu adevărat mo- 
dernă. 

Estetica „modernă“ în acest sens nu constituie 
subiectul prezentei Istorii a esteticii. Dacă autorul 
ei ar dori să-și ducă istoria mai departe, el ar tre- 
bui să aplice o altă metodă şi să elaboreze wn 
cadru diferit. 

Deşi lucrarea de faţă încearcă să integreze opi- 
niile similare și să trateze laolaltă pe autorii în- 
rudiţi, ea repetă totuși anumite idei. De multe ori, 
motive ca imitarea naturii de către artă, selecția 
din natură, regulile invariabile ale artei etc. re- 
apar sub o formă nouă. Aceste repetiții sînt intro- 
duse în mod intenţionat. O anumită monotonie 
e inevitabilă, din cauză că numai aga putem da о 
imagine exactă a esteticii din aceste secole, numai 
аја putem accentua caracterul constant al tezelor 
lor, lenta lor dezvoltare şi atașamentul lor persis- 
tent faţă de anumite concepții. Acest fond carac- 
terizat prin constanță si uniformitate ne inlesnegte 
însă evidenţierea noilor concepţii și a abaterilor 
de la tradiție. 

Pentru a fi mai mult decit o simplă cronică а 
esteticii Renașterii și barocului, cartea de față а 
trebuit să includă comparații deopotrivă си gîn- 
direa estetică anterioară și cn cea ulterioară. Com- 
pararea unor evenimente istorice cu altele ante- 
rioare e considerată îndeobște ca oarecum legiti- 
mă, dar compararea cu evenimente ulterioare ar 
putea fi respinsă foarte bine ca un procedeu im- 
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propriu. Atare obiecţii sînt însă nefondate, de- 
oarece comparaţiile de acest tip sînt de mare 
folos in selectarea si interpretarea ideilor. Tocmai 
comparații de Felul. acesta ne dau posibilitatea să 
hotărîm dacă e cazul că ассетийт opiniile este- 
tice ale secolului al XV-lea sau pe cele ale seco- 
lului al XVl-lea. Istoricul ştie mai mult decit un 
«autor mai vechi pe care-l cercetează — şi are tot 
dreptul să facă uz de aceste cunoștințe. Desigur, 
istoricul contemporan are convingeri şi exigențe 
diferite de cele ale oamenilor din secolul al XV-lea 
sau al XVI-lea, are un „gust ştiinţific” diferit. Is- 
toricul care scrie despre secolul al XV-lea sau al 
XVl-lea poate încerca, dacă doreşte, să elimine 
gustul propriei lui epoci. E însă oare de dorit aja 
ceva? S-ar părea că пи, deoarece gustul mai ma- 
tur de astăzi face cu putință să vedem contribu- 
{Ше trecutululi într-o perspectivă mai precisă. 

Materialul ilustrativ din acest volum e mai bo- 
gat decit în cele precedente. Ca gi în volumele 
anterioare, el include desene arhitecturale сате 
oferă ideilor acelor vremuri o formă sensibilă. Se 
introduc două alte categorii de ilustraţii. Mai în- 
tii, alegorii care exemplifică noţiuni estetice, ale- 
gorii ale frumosului şi artei deosebit de caracte- 
ristice pentru primele veacuri ale erei moderne. 
În al doilea rînd, chipuri ale scriitorilor care aw 
jucat un rol important în istoria gîndirii estetice 
dintre secolele al XV-lea și al XVII-lea. Există 
puține asemenea portrete pentru perioada antică 
$i cea medievală, iar cele atestate sînt atit de cele- 
bre (Platon, Aristotel, Toma din Aquino, Bona- 
ventura), încît ar fi fost inutil să le reproducem. 
În cazul secolelor al XVI-lea si al XVII-lea pu- 
tem găsi însă portrete, feat gravuri, aproape 
le tuturor celor care ocupă un loc în istoria este- 
ticii. Publicarea portretelor a apărut cu atit mai 
indicată cu cît ele пи mai fuseseră strinse laolaltă 
vreodată. În selectarea acestor portrete, autorul 
s-a bizuit mai ales pe colecția de gravuri a Biblio- 
tecii Universității din Varșovia, întregită cu por- 
trete din colecțiile de la Bibliothèque Nationale 
din Paris. 


INTRODUCERE 


1. FAGADUINTA NOII ESTETICI 


Oamenii par convinși astăzi că arta е greu de 
creat, dar uşor de discutat. Practica artei, nu teoria 
ei, e resimțită ca dificilă. E mai ușor să creezi 
teorii despre artă decît să le realizezi în practică. 
Cu alte cuvinte, e mai uşor să fii estetician decît 
artist. 

În trecut, această idee nu era susținută. Dar 
frecvent citata formulă franceză — La critique est 
aisée, Part est difficile — a fost inventată de dra- 
maturgul Philippe Destouches, apărînd pentru pri- 
ma oară în piesa lui Le Glorieux, 1732. Această 
noțiune n-a existat їп Antichitate, în Evul Mediu 
și nici chiar în Renaștere. În Renaștere, cu ип se- 
col jumătate înaintea lui Destouches, Montaigne 
exprimase o părere complet diferită despre pore 
și anume că e mai uşor să creezi poezie decit să-i 
înţelegi principiile fundamentale (// est plus aisé 
de la faire дие la connoistre). Deşi vorbea despre 
poezie, avea aceeași concepţie despre artă ca tota- 
litate. 

De fapt e imposibil de spus care din aceste douá 
activități e mai uşoară. Cuiva i se pare că e mai 
uşor să scrii versuri bune, altcuiva să scrii, bine 
critică de poezie. Istoricul poate stabili totuşi cum 
s-au desfășurat aceste activităţi în diferite epoci. 
El va constata că în anumite perioade practica 
artei s-a dezvoltat mai rapid decît teoria, care a 12 


intimpinat dificultăți pe care nici minţile cele 
mai luminate n-au izbutit să le învingă. În aceste 
Ше] putem găsi poezie, sculptură gi muzică 
bună, dar nu și o cunoaștere a principiilor sau 
explicaţiilor generale a ceea ce înseamnă poezie, 
sculptură sau compoziție muzicală bună. Aga au 
stat lucrurile în era modernă. Mai întîi s-a dez- 
voltat arta modernă, şi pe urmele ei s-au ivit 
teoria artei $i estetica modernă care constituie su- 
biectul cărții de faţă. 

Teoria artei s-a dezvoltat doar încet, tocmai 
datorită dificultăților de formulare. Mai mult, în 
stadiile mai timpurii ale erei moderne a mai exis- 
tat şi un alt motiv: o nouă teorie era inutilă, de- 
oarece redescoperirea tratatelor lui Horaţiu și Vi- 
truviu satisfăcea nevoia imediată de teoretizare 
în domeniul poeziei și al artelor plastice. Dar ре 
măsură ce poezia și artele plastice ale Renaşterii 
au evoluat, a devenit necesară o teorie nouă, care 
a şi fost elaborată în scurt timp. Curind după 
apariţia ei, această teorie a început să influențeze 

oezia $i arta. Arta modernă, așadar, a dat mai 
întii impuls teoriei şi i-a călăuzit dezvoltarea. Mai 
tîrziu, această teorie, la rîndul ei, a influenţat arta 
şi i-a călăuzit dezvoltarea. Istoria modernă de- 
monstrează cu claritate o dependență mutuală — 
a teoriei de artă şi a artei de teorie. 

1. PETRARCA ŞI BOCCACCIO. Forme mo- 
derne de poezie şi artă care să fie fundamental 
diferite de formele medievale au apărut abia ín 
secolul al XV-lea: poetica si teoria modernă des- 
pre artă au început să se dezvolte simultan”. Ope- 
га a doi scriitori din secolul precedent, Petrarca 
(fig. 1) si Boccaccio (fig. 2) a prefigurat însă 
această nouă poetică și nouă teorie. Dar opera 
lor n-a fost altceva decît o anticipare a viitoa- 
relor stări de lucruri, pentru că în timpul vieţii 
lor şi mult după aceea, arta, poezia, teoria este- 
иса, modul de viaţă și relaţiile sociale au rămas 
în esenţă medievale. 


* K. Vossler, Poetische Theorien der italienischen Frühre- 
naissance, 1900. S. Scandura, L'esfefica di Dante, Petrarca, 
13 Boccaccio, 1938. 


Petrarca a fost în egală măsură învăţat şi poet, 
iar Boccaccio n-a scris numai Decameronul, ci şi 
o lucrare eruditi de istorie a mitologiilor. Mai 
presus de orice, amindoi au fost însă poeți. Opi- 
niile lor teoretice despre poezie şi artă au fost 
exprimate în chip de comentarii ocazionale pe 
marginea propriilor lor opere literare. Nici unul 
dintre ei n-a avut formaţia filosofică a lui Dante. 
Au avut însă vederi teoretice despre frumos, poe- 
zie şi artă, vederi care, în cea mai mare parte, 
au fost noi şi originale, asigurîndu-le un loc în 
istoria esteticii, 

Deși doar puţin mai їп vîrstă decît ei, Dante 
(mort în 1321) era încă poet medieval, cu un 
stil medival şi cu o concepţie. medievală despre 
lume. Opiniile lui despre poezie și artă aparent 
lipsite de caracteristici medievale s-ar părea că 
nu-i exprimă intenţiile principale. Nu e şi cazul 
celorlalți doi mari scriitori italieni din secolul al 
XIV-lea, Francesco Petrarca (1304—1374) şi Gio- 
vanni Boccaccio (1313—1375). Desi născuți іп 
timpul vieţii lui Dante, ei n-au ajuns la matu- 
ritate decît la un sfert de veac după moartea lui. 
Acest sfert de veac a fost important prin depla- 
sarea de accent survenită. Pe lîngă Toma din 
Aquino si Petrus Lombardus, scriitorii puteau uti- 
liza acum ca autorităţi pe Cicero, Quintilian sau 
Varro. Petrarca și Boccaccio au fost mai puţin 
preocupaţi de lumea transcedenrală decît Dante 
și scolasticii. Boccaccio îndeosebi a fost mai inte- 
resat de treburile omenești contemporane decît de 
teologie şi misticism. Acest interes faţă de pro- 
blemele contemporane n-a durat însă de-a lungul 
întregii lor vieţi; ultimele lor opere reflectă o 
întoarcere la stilul mistic și moralistic mai vechi. 
(Boccaccio a revenit la acest stil destul de repede, 
pe la 1354, doar la cîțiva ani după ce scrisese 
Decameronul.) 

Boccaccio şi Petrarca au fost contemporani, 
compatrioți și cunoștințe personale. Boccaccio s-a 
modelat conștient după mai vîrstnicul Petrarca. 
Cipera lui literară, desi deosebită din diverse puncte 
de vedere, avea fundamente estetice similare, așa 
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încît vederile lor por fi tratate laolaltă. Petrarca а 
iniţiat noua estetică. Boccaccio a dezvoltat-o. Con- 
ceptiile lor estetice generale sînt similare, cele parti- 
culare sînt complementare. Petrarca și-a exprimat 
concepţiile despre poezie, artă şi frumos ín trea- 
căt — în Znvectivae, Epistolae familiares şi Epis- 
tolae seniles, Boccaccio, dimpotrivă, a consacrat 
aceloraşi probleme doua capitole speciale din Ge- 
nealogia zeilor (capitolele 14 și 15)”. 

Deşi opera şi concepţiile lor artistice erau foarte 
neobișnuite pentru secolul al XIV-lea, existau cu 
toate acestea anumiți factori sociali care favori- 
zau o atare dezvoltare. Petrarca a dus o viață 
activă în diverse cercuri sociale și în condiţii dife- 
rite, alternîndu-și reşedinţa între Italia şi Franţa. 
Boccaccio, și el, a trăit în diverse locuri, printre 
care Neapole şi Florenţa. El î însă a datorat puţin 
Florenței si mediului ei artistic, deoarece pe atunci 
Florența era încă un oraș de politicieni şi oameni 
de afaceri care nu erau interesați de știință și 
arte. Inspirația necesară creativităţii lui artistice 
pare a fi venit mai curînd de la Neapole, unde 
şi-a petrecut tinereţea (si l-a întîlnit pe Petrarca) 
şi unde curtea lui Robert d'Anjou era asemănă- 
toare Decameronului — foarte artistică gi foarte 
neinhibară. 

2. CONCEPTII GENERALE. Petrarca şi Boc- 
caccio au folosir termenii de „frumos“, „artă“, 
„poezie“, dar în accepţii diferite de cele pe care 
aveau să le dobíndeascá în scrieri estetice ulte- 
rioare. Conceptul lor de frumos, consecvent cu tra- 
diția antică și medievală, era deopotrivă mai res- 
trins şi mai larg decît conceptul nostru. Era mai 
restrins prin aceea că, în cea mai mare parte, se 
referea numai la frumusețea omului, nu la aceea 
a naturii şi artei; $i era mai larg prin aceea cà, іп 
legătură cu omul, el includea nu numai frumuseţea 
corpului, ci şi virtuțile sufletului acestuia. 

Arta era de asemenea interpretată în conformi- 
tate cu tradiţia antică şi medievală, prin urmare 


* С. G. Osgood, Boccaccio on Poetry, Princeton, 1930. 


mai larg decît azi: ea însemna priceperea de а 
produce lucruri, nu numai arta de a produce pic- 
turi şi versuri, ci orice indeminare bazată pe prin- 
cipii şi reguli. Boccaccio, folosind distincţiile fā- 
cute de scolastici, ajunsese să aibă o concepţie mai 
clară despre artă (ars): el o deosebea de înţelep- 
ciune (sapientia), de știință (етгі), ca și de 
îndemînările pur practice T» tas). 

Fiind amíndoi scriitori profesioniști, Petrarca 
şi Boccaccio au fost aproape în exclusivitate inte- 
resați de literatură şi artă. Cu toate acestea, ei au 
detectar anumite trăsături ale literaturii prezente 
în egală măsură în toate artele. Unele din aceste 
trăsături nu fuseseră observate înainte: poetica 
lor prefigurează astfel noua estetică. 

3. DEFINIŢIA POEZIEI. Grecii din perioada 
clasică nu concepuseră poezia ca pe o artă, ci o 
considerau ca fiind produs al inspiraţiei, nu al 
regulilor. De vreme ce poezia nu era supusă regu- 
lilor, ea nu putea fi o artă. Această opinie a 
început să se modifice abia cu Aristotel, care a 
arătat poate cel dintii că și poezia e supusă unor 
anumite reguli și deci e asemănătoare celorlalte 
arte. Abia de atunci a fost privită poezia ca un 
fel de artă. Evul Mediu a moștenit această convin- 
gere. În istoria gîndirii europene, așadar, a existat 
o primă perioadă în care poezia n-a fost privită 
ca artă, iar apoi o perioadă în care a fost privită 
ca o artă ca oricare alta. În pragul Renașterii a 
început însă o a treia nésicadi în evoluția con- 
ceptului de poezie. A ajuns să fie acceptată ideea 
că poezia este, într-adevăr, o artă, dar una diferită 
de toare celelalte. 

În scrierile lui Petrarca şi Boccaccio putem găsi 
diferenţiate cel puţin șase trăsături ale poeziei: 
1. poezia rezultă din nevoia omului de a se ex- 
prima (desiderium dicendi); 2. exprimindu-se, poe- 
tul inventează lucruri (invenit), dintre care unele 
sînt neadevărate, ireale (incredibile) şi inexistente 
(inauditae inventiones); 3. poetul spune adevărul 
numai într-un mod voalat (velamento veritatem 
contegit); 4. se străduieşte sa facă acest paravan 
frumos (exquisita, amoena); 5. îşi îndeplinește mi- 
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siunea cu fervoare (fervor); 6. în pofida „ireali- 
ttii“ şi „fervorii“ ei, poezia e subordonată anu- 
mitor reguli, acelorași reguli, în esență, care se 
aplică în gramatică şi retorică. Petrarca şi Boc- 
caccio menţionează aceste trăsături în diferite 
locuri din scrierile lor, dar tratîndu-le ca pe un 
tot, istoricul poate prezenta aceste trăsături ca pe 
un singur grup. 

Care dintre aceste trăsături era, după ei, cea 
mai esenţială? Pe care au introdus-o care în de- 
finiţia poeziei? Au dar cel puțin două definiții 
diferite. În primul гіпа? 2, poezia e vorbire fru- 
mos (exquisite) compusă şi care înfățișează totul 
sub un văl (sub velamento). Trăsăturile definitorii 
ale poeziei sînt frumosul si alegoria. În al doilea 
rînd, poezia e vorbire caracterizată prin fervoare, 
frumuseţe şi inventivitate (inventio). Pe lingă fru- 
musete, în această definiție apar două alte cali- 
táti, fervoarea şi inventăvitatea, absente din prima. 

Frumuseţea apare în ambele definiţii. Era întru- 
cîtva o noutate, pentru că majoritatea scriitorilor 
anteriori, pînă la Dante, nu menționaseră fru- 
mosul în legătură cu poezia. Introducerea inventi- 
vității ca trăsătură distinctivă a poeziei era de 
asemenea o idee nouă. Același lucru e adevărat 
şi despre fervoare. Desigur, scriitorii antici, mai 
cu seamă în perioada elenistică, descriseseră poe- 
zia în termeni ca fervor, inflammatio, entbusiasmus, 
dar Petrarca şi Boccaccio au pus pe fervoare şi pe 
inriurirea ei un accent mai puternic decît ori- 
cine inaintea lor (fervoris sublimes effectus). Ei 
n-au urmărit să extindă această calitate a poeziei 
la alte arte ca pictura si arhitectura. Ca si anticii, 
о priveau ca ре o trăsătură specifică poeziei: spe- 
cifică poeziei, nu însă prezentă în orice poezie. 
Există, susțineau ei, două tipuri de poeţii: primii 
sînt poeţii îndemînatici şi eruditi (poeta-tbeologus, 
poeta-rbetor, poeta-eruditus); ceilalţi se caracte- 
rizează prin „nebunia“ platonică, divinus spiritus. 

Petrarca și Boccaccio au mai definit poezia și 
ca alegorie — lucru foarte firesc în perspectiva 
caracterului alegoric al poeziei medievale. Criticii 
literari medievali mentionaserá rareori această trá- 


sătură a poeziei, poate pentru că li se părea inu- 
til să discute ceva atît de evident. Dante, саге а 
făcut uz de distincţii teologice în poetica lui, a 
fost primul care a afirmat că poezia poate fi 
interpretată atît metaforic cît şi literal. El a in- 
trodus chiar o triplă distincție în interpretarea 
metaforică a poeziei — alegorică, morală și ana- 
gogică. Petrarca și Boccaccio au pus un accent 
şi mai mare pe însemnătatea alegoriei în poezie. 
Ei au caracterizat poezia ca „descriere a lucrurilor 
printr-un văl“ (sub velamento) sau „reprezentare 
a lucrurilor în mod indirect prin imagini” (obli- 
quis figurationibus). Petrarca folosea neologismul 
alieniloquium! (care poate fi tradus ca „vorbire 
de transfer“), explicînd că această expresie înseam- 
nă același lucru ca și aceea numită îndeobște ale- 
gorie. 

S-ar părea, așadar, că Petrarca a reținut pur si 
simplu interpretarea medievală a poeziei ca ale- 
gorie. Dar tocmai aici el a introdus o mare schim- 
bare, una din acele schimbări ce trec neobservate 
deoarece exprimă idei noi cu vorbe vechi. Deose- 
birea poate fi explicată după cum urmează: În 
interpretarea medievală se considera că alegoria 
exprimă adevăruri filosofice şi teologice ascunse 
şi necunoscute omului; forma alegorică ега între- 
buingatá din cauză că atare adevăruri dificile erau 
mai ușor exprimate în mod indirect decît direct. 
În interpretarea lui Petrarca și Boccaccio se con- 
sidera însă că alegoria nu face decît să înfrumu- 
seteze adevăruri obișnuite si cunoscute oricui; în- 
tr-un anumit sens, se considera chiar că alegoria 
ascunde adevăruri care erau prea comune, Ale- 
goria medievală avea obiective filosofico-teologice, 
pe cînd acest de-al doilea tip de alegorie avea 
doar obiective estetice. Această modificare în con- 
сера despre alegorie s-a produs între Dante și 
Petrarca. 


Petrarca, așadar, a atribuit poeziei două trăsă- 
turi total opuse: meșteșugul şi fervoarea sau în- 
demínarea și sentimentul. Istoricul trebuie să no- 
teze că sînt și unele trăsături pe care el nu le-a 
atribuit poeziei, în particular un lucru de care 
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poezia fusese bănuită în Evul Mediu si, la drept 
vorbind, încă de pe vremea lui Platon, și anume 
că este amăgitoare și deci nocivă. 

4. POEZIA ȘI ADEVĂRUL. Pentru cei trei 
mari poeti din Trecento, cel mai problematic lucru 
referitor la poezie era raportul ei cu adevărul, 
pentru că poezia vorbește atît despre lucrurile 
reale cft şi despre cele ,nemaiauzite". Mai mult, 
spuneau ei, poezia „revelează adevărul“. Cu alte 
cuvinte, dacă poezia reprezintă realitatea, o re- 
prezintă în mod fidel. Firește, „revelarea adevă- 
rului“ era un сеп datînd cel puțin de pe vre- 
mea lui Macrobius. Și această revelare a adevă- 
rului era, simultan, voalarea lui prin metaforă 
(alieniloquium), fără de care Petrarca n-ar fi pri- 
vit nici o scriere ca poezie. În orice caz, el con- 
sidera neîntemeiate argumentele medievale cu pri- 
vire la falsitatea poeziei. El credea, dimpotrivă, 
că „adevărul e iluminat“ în poezie, afirmînd însă 
că poetul dă adevărului o formă diferită. Ade- 
vărul în poezie nu mai e comun, un adevăr „ple- 
beian“ accesibil oricui, ci unul rafinat, exceptional 
şi dificil. 

„Poeţii nu mint^8, afirma Boccaccio. Minciuna 
apare ori de cîte ori un neadevăr asemănător cu 
un adevăr duce la o eroare. Nu stă însă în intenţia 
poeţilor de a induce în eroare pe cineva prin in- 
venţiile lor. Prin ficţiunile lor, poeţii nici nu pot 
şi nici nu intenționează să-i inducă pe oameni în 
eroare, din cauză că ficțiunile poetice, în cea mai 
mare parte a lor, nu au nici cea mai mică asemă- 
nare cu adevărul. Poeţii nu mint. Mai degrabă in- 
ventează ficțiuni (fingunt)', aranjează si ornamen- 
tează lucruri (componunt et ornant). Ficţiunile lor 
nu au nimic de-a face cu înşelăciunea. Astăzi, 
aceasta ne apare ca o distincţie elementară, ne- 
demnă de o discuţie serioasă, dar în secolul al 
XIV-lea, ea a reprezentat o dezvoltare epocală. 


* Petrarca a exprimat o părere oarecum diferită în poemul 
său (Africa, IX, 92): 
Qui fingit quodcunque refert, non ille poetae 
Nomine censendus nec vatis honore, sed uno 
Nomine mendacis. 


Petrarca şi Boccaccio au reţinut credința traditio- 
nală în valoarea morală şi cognitivă a poeziei, dar 
meritele estetice i le-au considerat ca fiind şi mai 
importante. Printre acestea se numărau merite obi- 
ective ca ritmul пие. precum şi merite subiec- 
tive ca farmecul (blanditia). Alte merite estetice 
ale poeziei includeau eliminarea urîtului (taedia 
pelluntur), adecvarea formei, măiestria (artificiosa), 
eleganța (exquisita, procul a plebeio) și noutatea 
(nova). Petrarca a combinat într-o singură propo- 
vitie cele trei calităţi ale poeziei: artificiosa et ex- 
quisita et nova forma — o formă mestesugitz, ele- 
бапта şi nouă. 

5. DEFICIENȚELE FRUMOSULUI ȘI MERI- 
TELE POEZIEI. Astfel, Petrarca şi Boccaccio au 
făcut o analiză conceptuală a poeziei, dar pentru 
ei o atare analiză era de o importanță secundară. 
Mai importantă era valorizarea poeziei şi a fru- 
mosului. Rezultatul valorizării lor era oarecum sin- 
gular si neaşteptat. El poate fi exprimat după cum 
urmează: arta (si poezia în particular) e de o mare 
valoare, frumosul de o mai mică valoare decît s-ar 
părea. Scrierile acestor doi poeţi elogiază „poezia 
şi critică frumosul. Boccaccio a scris mai amănunţit 
despre meritele poeziei, Petrarca despre neajunsu- 
rile frumosului. 

Petrarca admitea că se pot spune multe lucruri 
bune despre frumos, îndeosebi despre frumosul 
fizic, dar numai judecîndu-l pe baza cuantumului 
de bucurie (eaudium) furnizată de frumos. Pentru 
omul sensibil, spune Petrarca, frumuseţea fizică e 
măreaţă, aleasă, admirabilă, splendidă și desăvîr- 
sită5, Dar tot el mai afirmă că rațiunea privește 
frumusețea cu alți ochi decît sentimentul. Rațiunea 
are cel puţin două obiecţii relative la frumos: mai 
intii, frumosul fizic nu e un bun durabil (breve et 
fragile); în al doilea rînd, el e moralmente pri- 
meidios. 

Aceastá criticá nu privea frumosul spiritual, care 
e durabil si nevătămător, ci viza în exclusivitate 
frumosul fizic. Această critică reprezintă punctul 
de pornire al estetici renascentiste. Deoarece Re- 
nașterea e considerată са o perioadă de glorificare 
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a corpului şi a frumuseţii fizice, trebuie fie să-l 
privim pe Petrarca drept un scriitor medieval, fie 
su modificăm interpretarea dată Renașterii. 

6. SUBIECIIVITATEA FRUMOSULUI. Pe- 
trarca a încercat să găsească la antici argumente Їп 
sprijinul opiniilor lui despre valoarea frumosului, 
apelind la poetul Virgiliu și la filosoful Seneca. 
Părerile lor erau însă incompatibile. Poetul prețuia 
frumuseţea (corpului) mai mult decîr filosoful. 
Ambii conveneau că virtutea e un lucru de mare 
însemnătate. Virgiliu gîndea însă că „ea е și mai 
încîntătoare (gratior) într-un trup frumos“, pe cînd 
Seneca nu era de acord cu această idee și afirma 
că un lucru atît de neînsemnat ca un corp frumos 
nu poate spori cu nimic valoarea unui lucru atît 
de mare ca virtutea. 

Ce poziție a adoptat Petrarca însuși în această 
chestiune? Poziţia lui a fost intermediară. În scopul 
de a o justifica, el a introdus unele distincţii con- 
ceptuale, diferenţiind „mai perfectul“ de „mai fer- 
mecător“. El raţiona astfel: Virgiliu ar fi greșit 
Гага îndoială dacă ar fi spus că virtutea devine 
„mai perfectă“ (perfectior) sau „mai înaltă (altior) 
datorită frumosului, dar Virgiliu n-a afirmat decît 
ca e „mai fermecătoare“. Această din urmă expre- 
sie are un alt sens decît cea dintii; cea dintii se 
referă la calitățile și valorile /wcrwrilor, cea din 
urmă priveşte nu lucrurile propriu-zise, ci numai 
judecata privitorilor (non rem ipsam sed spectan- 
tium iudicia respicit}. 

Ca un rezultat indirect al acestei discuţii, s-a 
ridicat o altá problemá care avea sá mobilizeze cea 
mai scrutătoare atenție din partea esteticienilor 
viitori: problema obiectivității sau subiectivității 
frumosului. În concepţia lui Petrarca, o judecată 
cu privire la ceea ce e fermecător sau frumos nu 
e o judecată care se referă direct la obiecte, ci mai 
degrabă o expresie a reacţiilor oamenilor față de 
lucruri, o judecată subiectivă, aşa cum avea să fie 
numită mai tîrziu. Afirmația că ceva este ferme- 
cător e o judecată estetică tipică; prin urmare, о 

21 judecată estetică e un enunț despre subiect, nu des- 


pre obiect. Poziţia estetică а lui Petrarca ега, aşa- 
dar, subiectivistă. Farmecul formei (formae gratia) 
— adaugă Petrarca, după ce a caracterizat farme- 
cul ca pe o calitate subiectivă — nu conţinea nimic 
solid (solidum) sau realmente dezirabil (optabile); 
separat de virtute, el nu are o valoare indepen- 
denră; cel mult, e un ornament al virtuţii (orna- 
mentum) р\йсиї din punct de vedere vizual (non 
inamoenwm visni)’. Petrarca asocia dezaprobarea 
frumosului cu interpretarea lui subiectiva, acesta 
fiind preţul pe care a trebuit să-l plătească pentru 
inovaţia 1ш. 

Un atare argument nu era pe de-a-ntregul nou, 
dar pînă atunci nu făcuse parte din curentul prin- 
cipal al gîndirii estetice, deși îl găsim în Antichi- 
tate în scrierile sofiştilor gi cinicilor, iar în Evul 
Mediu la Vitelo, bunăoară. Astfel, estetica Renaș- 
terii a avut un punct de plecare subiectivist. Totuși, 
această abordare nu a fost păstrată. Subiectivismul 
estetic a devenit dominant abia mai tîrziu, cînd 
Renașterea se apropia de sfârșit. 


Petrarca nu recunoștea deci valoarea frumosului 
şi atribuia valoare poeziei. Cum să explicăm co- 
existența acestor două puncte de vedere la un gín- 
ditor care aprecia poezia nu numai pentru utilita- 
tea, ci și pentru frumuseţea ei? Un răspuns posibil 
este că una din judecăţi era moștenită, cealaltă ori- 
ginală, şi că aceste două judecăţi nu erau reconci- 
Пате într-o măsură suficientă. Dezaprobarea fru- 
mosului în numele moralității era o rămășiță a 
trecutului. Desi aproape inaplicabilă atît Sonetelor 
lui Petrarca cît şi Decameronului lui Boccaccio, 
doctrina a fost reținută în parte de amîndoi acești 
mari scriitori. 


7. GIOTIO şi ARTELE PLASTICE. Chiar îna- 
inte ca Petrarca să inaugureze noua eră în poezie, 
Giotto (с. 1266—1337) iniţiase o nouă eră în pic- 
tură. În Decameron (VI, 5), Boccaccio scria despre 
Giotto că picta cu asemenea adevăr, încît operele 
lui par a fi o creaţie a naturii înseși, că prin stilul 
său, făcuse să renască o artă care rămăsese scufun- 
dară veacuri de-a rîndul; şi că inigiase o nouă di- 
гесе în pictură. Această opinie continua să fie 
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vusținută si două secole mai tirziu, cînd Vasari 
спа despre Giotto: „După ce cunoștințele cu pri- 
vire la pictura și desenul de bună calitate stăvuseră 
atftía ani îngropate sub calamităţile pe care le adu- 
moseri rizbosiele, el singur a reînviat arta picturii, 
Indreptind-o, de pe drumul greșit pe care apucase, 
și aducînd-o, cu ajutorul Domnului, spre forma 
care să se poată chema bună. [...] [El] a alungat 
do-a dreptul acea grosolană manieră grecească. .., 
introducind desenul ființelor omenești după na- 
tură“ (trad. de Ştefan Crudu. — N. trad.]. 

Precursorii picturii renascentiste din secolul al 
XIV-lea erau prieteni și cunoscuţi ai precursorilor 
noii poezii. Dante era prieten cu Giotto, iar Pe- 
trarca, în sonetele lui, elogia pe un alt pictor fai- 
mos al acelor vremuri, Simone Martini, Dar teoria 
artelor plastice nu s-a dezvoltat paralel cu noua 
teorie a poeziei. Iniţiatorii noului stil în artele 
plastice nu erau oameni de litere și nu şi-au expri- 
mat concepţia lor despre artă în scris, așa cum 
făcuseră iniţiatorii noii poezii. Spre deosebire de 
Petrarca și Boccaccio, ei n-au intrat în istoria este- 
(сії. 

О scrisoare а lui Petrarca din aprilie 1341 (рго- 
babil către Fra Giovanni Colonna) arată că el nu- 
trea gîndul de a scrie o carte despre artele plastice 
care să discute originea, reprezentanţii si principiile 
lor, tratat care ar fi urmat să fie la fel de cuprin- 
zător ca și acelea ale lui Ghiberti și Alberti, scrise 
cu o sută de ani mai tîrziu”. Această intenţie n-a 
fost înfăptuită însă niciodată. 

Deşi interesat de artele plastice, el nu le-a pre- 
tuit la fel ca poezia, după cum aflăm din De rebus 
familiaribus. „Aurul, argintul, pietrele prețioase, 
veșmintele de purpură, casele de marmură, ogorul 
cultivat, cadrele pictate, calul cu harnaşament stră- 
lucitor si altele de acest fel produc doar o plăcere 
mută si superficială. Cărțile însă ne delectează 
pînă în străfundul nostru, vorbesc cu noi, ne sfă- 


* L. Venturi: „La critica d'arte e F. Petrarca", Arte, 
XXV, 1922. 


tuiesc, ni se atașează си cea mai folositoare fami- 
liaritate."6 

Petrarca punea sculptura mai presus de pictură: 

„Operele sculprorului sînt mai veridice decît ace- 
lea ale pictorului)”. Dacă comparám sculptura ita- 
Папа din secolul al XIV-lea cu pictura aflată pe 
atunci la începutul dezvoltării ei, părerea lui Pe- 
trarca apare ca foarte naturală. 

8. O APROPIERE A ARIELOR ȘI O DES- 
PARTIRE A EPOCILOR. Cele discutate mai sus 
nu epuizează contribuţia lui Petrarca și Boccaccio 
la dezvoltarea esteticii. Lor li se datorează cel 
puțin două progrese de natură mai generală саге 
au fost de asemenea importante pentru înţelegerea 
artei. Pe de o parte, ei au unit ceea ce mai înainte 
fusese separat; şi, pe de altă parte, au separat ceea 
ce mai înainte fusese unit. 

Opera lor a apropiat mai mult artele plastice şi 
poezia, ale căror legături reciproce nu fuseseră vă- 
zute cu destulă claritate î în Antichitate şi în Evul 
Mediu. Fiecare artă fusese tratată separat; pictura 
nu fusese pusă în legătură cu sculptura, cu айт 


mai puţin poezia. Aceste arte fuseseră privite ca 


sfere de activitate complet separate, utilizînd ma- 
teriale și principii diferite și necesitînd specialişti 
diferiți. Horaţiu comparase poezia şi pictura, pro- 
punînd pictura ca model pentru poezie, dar si el 
le trata tot ca pe lucruri diferite. Acum exista o 
conștiință a relaţiei dintre poezie şi arte ca pictura, 
nu printr-o conştiinţă a naturii lor comune, după 
cît se pare, ci mai curînd a istoriei lor comune. 
Resurecţia poeziei şi a artelor a început simultan 
în secolul al XIV-lea și a urmat două orientări 
paralele pornind de la Petrarca și Giotto**. Pentru 
moment, această observare a relaţiei dintre arte a 
sugerat numai o paralelă, o analogie, o similitu- 
dine, nu „apartenenţa la aceeaşi familie“. Corela- 
rea artelor plastice pictura cu sculptura $1 arhitec- 
tura) n-a avut loc decît în secolul al XVI-lea (sub 


* Petrarca; De rebus familiaribus, V. 17. 

** E. Panoisky, Renaissance and Renascences in Western 
Art, 1960, p. 6. [Vezi ed. rom.: Renaștere şi renasteri tn arta 
occidentală, trad. de Sorin Mărculescu, Meridiane, 1974]. 
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numele de arti del disegno), pe cînd corelarea aces- 
аг arte cu poezia a survenit încă şi mai tîrziu, în 
secolele al XVII-lea și al XVIII-lea (sub numele 
Че belle urti, beaux arts). 


Petrarca a fost poate cel dintii care a distins 
perioade istorice diferite. Înaintea lui, istoria pă- 
tuse uniformă şi nu se făcuse nici o încercare de a 
w diviza în perioade. În particular, conceptul de 
antiquită era necunoscut; Antichitatea nu era con- 
tepută ca o perioadă închisă din trecut, cu carac- 
teristici distincte. Petrarca însă a {асот distincția 
Între perioadele mai timpurii și mai târzii ale isto- 
rici, referindu-se la ele ca bistoriae antiquae et 
novae. A fost un pas esențial, deoarece numai 
Într-un asemenea cadru putea fi formulat concep- 
tul de Renaștere. Formularea acestui concept a ne- 
cesitat distingerea prealabilă a trei perioade — 
Antichitatea, o îndepărtare de ea și o întoarcere 
la еа. Panofsky e de părere că diviziunea trecutu- 
lui de către Petrarca a fost la fel de importantă 
pentru istorie ca teoria lui Copernic pentru stiin- 
tele naturale”. Prin împărțirea trecutului în peri- 
oade, Petrarca avea în vedere schimbarea globală 
сагс avusese loc în gîndire si în modul de viaţă, 
dar în special schimbările care se produseseră în 
poezic şi în arte. Astăzi, această împărțire pare 
atit de firească, încît trecutul е greu de imaginar 
fără ea. La fel de greu e să nu gîndim poezia ca 
parte integrantă a artelor frumoase.. Și totuși, 


aceste idei au fost necunoscute pînă în secolul al 
XIV-lea. 


A. TEXTE DIN PETRARCA SI BOCCACCIO** 


“TRĂSĂTURILE POEZIEI 


l. Petrarca, Epistolae de rebus familiaribus (Scri- 
sori către prieteni), Lib. X, ep. 4 


1. Totuna ar însemna dacă aș spune cá teologia 
e poezie despre Dumnezeu. Сасї ce altceva decit 


* E. Panofsky, Renaissance and Renascences in Western 
Art, 1960, p. 10. 
** 'Traduse de Mihai Gramatopol. 


а te exprima poetic Înseamnă a-l numi pe Hristos 
cînd leu, cînd miel, cînd vierme? Sună cumva pa- 
rabolele din Evanghelie ale Mintuitorului altfel 
decît са o vorbire străină de înţelesurile-i obișnuite, 
pe scurt ca o „transferare“ (alieniloquium) pe care, 
cu un cuvînt mai des folosit, o numim alegorie? 
Din acest gen de vorbire este țesută întreaga, poe- 
zie. Subiectul e însă altceva. Se ştie că divinitatea 
e înduplecară cu cuvinte răsunătoare, că celor de 
sus li se adresează rugi sfinte într-un stil îndepăr- 
tat de tot ce e exprimare plebeie şi publică și în 
ritmuri menite să aducă plăcerea și să alunge îngri- 
jorările. Aceasta trebuie să se facă într-o formă 
nu obișnuită, ci meşteșugită, aleasă 51 nouă, numită 
cu un cuvânt grecesc „poetică“, de unde celor ce 
se folosesc de ea li s-a spus poeţi. 


ADEVĂRUL ASCUNS 


Е, Petrarca, Epistolae seniles (Scrisori de bătrineţe), 
XII, 2 


2. Datoria acestuia (a poetului) este să plăsmu- 
iască, adică să compună și să înfrumuseţeze, să 
umbrească cu culori artistice adevărul lucrurilor 
muritoare, naturale sau al oricăror altora și să-l 
acopere cu vălul ficţiunii plăcute, astfel încît, stră- 
lucind cît mai departe, să fie cu atît mai desfărător 
cu сіє e mai anevoios de aflat. 


LIMITELE FICTIUNII POETICE 
F. Petrarca, Invectivae contra medicum, I 


3. Nu știu măsura ingiduingei în poezie, adică 
pînă unde e permis plăsmuirii să meargă, căci în- 
datorirea poetului constă în a schimba lucrurile 
adevărate, prin figurări indirecte, în altă ordine a 
lor, traducîndu-le împodobite într-un fel sau altul; 
a inventa însă totul e lipsit de noimă și demn mai 
degrabă de un mincinos decît de poet. Strádania 
poetului este de a împodobi cu văluri frumoase 
adevărul lucrurilor pentru a-l ascunde vulgului 
lipsit de discernămînt. 


DOUĂ FELURI DE POEȚI 
V, Petrarca, Scrisori către prieteni, X, 5 


4. În vremea noastră spița poeţilor е rară, iar 
dintre aceştia nu toţi au același tel nici același 
drum pentru ca bărbătescul și mărețul neam al 
harzilor să fie mereu si pe bună dreptate ţinut la 
mare preţ; felul lor e umil, stilul lor lipsit de 
vigoare și condamnat de critici severi. 


FRUMUSEȚEA FIZICĂ 


F, Petrarca, De remediis utriusque fortunae, I, 2: 

De [отта corporis eximia (Despre mijloacele de 
p jc impotriva celor două sorți; Despre forma 
easă a trupului) 


5. Bucuria: Forma corpului este aleasă, măreaţă, 
foarte elegantă, admirabilă, mare, rară, strălucită 
şi perfecta. 

Rațiunea: Cu atit mai mult prefer forma stră- 
lucită a sufletului. Căci şi sufletul îşi are frumuse- 
(са lui, mult mai plăcută si mai durabilă decit а 
corpului, constituită după legile ei și armonizată 
prin dispunerea părţilor. Pe ea era demn să o 
alegi, să-i urmezi opera pe care nici timpul, nici 
boala, nici moartea nu o pot distruge. 

Bucuria: Chipul strălucit impodobeste sufletul. 

Rațiunea: Mai degrabă îl pune la încercare și-l 
tirăşte în primejdie, 

Bucuria: Mă străduiesc să unesc virtutea sufle- 
tului cu forma corpului. 

Rațiunea: Dacă vei reuși, te voi socoti norocoasă, 
căci forma va părea mai strălucită, iar virtutea 
mai plăcută. 

Totuşi lui Seneca (Scrisori către Luciliu, 66, 2) 
i se părea cá greseste cel ce spunea: „Mult mai plă- 
cută-i virtutea de trupul frumos împlinită“ (Virgi- 
liu, Eneida, V, 344). Mie mi se pare cá ar fi tre- 
buit să fie combătut dacă ar fi spus „mai mare“, 
„mai perfectă”, „mai înaltă“. Pentru că a spus 
„mai plăcută“, gîndindu-se nu la lucrul î în sine, ci 
la părerile privitorilor, nu mi se pare că Virgiliu 
a greşit. Pe scurt, desi frumuseţea Ба izică nu e citugi 
de puțin trainică şi nu are într-însa nimic care să 

27 о facă preferabilă, dacă e adăugată virtuții si dacă 


nu gregsim în judecarea valorii amîndurora, vom 
putea afirma că cea dintii e podoaba celei de-a 
doua, podoabă plăcută ochiului, dar trecătoare şi 
subreda. 


ELOGIUL CĂRŢILOR 
Г. Petrarca, Scrisori către prieteni, III, 18 


6. Aurul, argintul, pietrele prețioase, veșmintele 
de purpură, casele de marmură, ogorul cultivat, 
cadrele pictate, calul cu harnagament strălucitor și 
altele de acest fel produc о plăcere mută și super- 
ficială. Cărţile însa ne delectează pînă în mi să 
dul nostru, vorbesc cu noi, ne sfătuiesc, ne devin 
intime în modul cel mai folositor. 


DEFINIŢIA POEZIEI 


G. Boccaccio, Genealogia deorum gentilium (Ge- 
nealogia zeilor райт), XIV, 7 

7. Poezia este o învăpăiere a fanteziei alese şi 
a rostirii sau a consemnării în scris a acestei fan- 
tezii. Efectele pomenitei învăpăieri sînt sublime: 
ea dă minţii dorința de a se exprima, de a gîndi 
plăsmuiri nemaiauzite și de a le dispune într-o anu- 
mită ordine, împodobind î întreaga compoziţie cu o 
nemaifolositá țesătură de cuvinte și idei $i acope- 
rind adevărul cu un văl fabulos, dar adecvat. Cît 
despre felul cum îmboldeşte sufletele peste care se 
revarsă, rară este vreo realizare demnă de amintire 
împlinită fără acele mijloace prin care se rostesc 
cele cugetate, adică făra regulile gramaticii și ale 
retoricii, a căror deplină cunoaştere este folositoare. 
Din această invápaiere, care ascute şi luminează 
talentele, izvorăşte opera de artă, aşa cum este 
numită, cel mai adesea, poezia. Poezie pură este 
orice lucru care se alcătuieşte în chip învăluit şi 
se înfăţişează sub aspect ales. 


FICTIUNEA NU E MINCIUNĂ 
С. Boccaccio, Genealogia zeilor păgîni, XIV, 13 


8. Susţin că poeţii nu sint mincinoși. După 
părerea mea, minciuna este un fel de înșelăciune 
foarte asemănătoare adevărului; cu ajutorul ei, 
unii oprimă adevărul ў exprimă falsul. Ficţiunile 


2 


posțllor nu au nimic de a face cu felurimea min- 
“lunilor, deoarece ei nu au de gînd să înșele pe 
cineva cu ajutorul lor. Contrar minciunii, fictiunile 
poetice sînt în general nu foarte asemănătoare, nici 
măcar asemănătoare adevărului, ci cu totul dife- 
rite şi chiar opuse lui. 


4. MOȘTENIREA ESTETICII VECHI 


În scopul de a izola noile teze apărute în gîndirea 
estetică începînd din Renaștere, trebuie să ne re- 
amintim noțiunile cunoscute si profesate în peri- 
nada anterioară. Estetica medievală a fost mono- 
lirică, deși еа s-a dezvoltat şi oarecum s-a schimbat 
În decursul a o mie de ani. Din rațiuni compara- 
tive, ni se pare indicat să tratăm forma matură si 
tipică pe саге a avut-o estetica în secolul al XIII- 
lea, iar apoi să comparăm această formă cu este- 
tica secolului al XV-lea și a celor ulterioare. 

Prima ргира de asertiuni prezentare vor fi acelea 
pe care epoca modernă le-a abandonat sau de care 
s-a Îndepărtat (fie de la bun început, fie treptat) 
$i care i-au devenit străine spiritului modern; cea 
de-a doua grupă e alcătuită din acelea care par 
mai apropiate de noi și care au fost reţinute în 
teoria estetică pînă în vremea noastră. 


|. Asertiuni ale esteticii medievale 
străine de gindirea modernă 


Aceste aserțiuni рот fi împărţite în două grupe: 
cele derivate din metafizica vremii și cele inde- 
pendente de ea. 


Grupa A: Aserțiuni derivate din metafizică 


1. Asertiunea că frumosul este o calitate „trans- 
cendentală“ sau universală a existenţei. Tot ce 
există e frumos: ens et pulchrum convertuntur. 
Exista o a doua propoziţie legată de prima: că 
Înmea naturii e frumoasă în întregul ei, sau, cu 

29 alte cuvinte, că în lume domnește ,pankalia*. 


Amîndouă aceste teze erau compatibile cu teologia 
şi filosofia medievală: lumea a fost creată de 
Dumnezeu, deci nu poate fi alrfel decît frumoasă. 


2. Aserţiunea că mai presus şi dincolo de fru- 
mosul comun, care e accesibil simțurilor şi apare 
în natură şi artă, există o frumuseţe şi mai per- 
fectă, o frumuseţe supranaturală și supraomenească. 
Desi nu e un derivat necesar al merafizicii teocen- 
trice, această aserţiune își află locul potrivit într-o 
asemenea orbită intelectuală. Chiar frumuseţea 
lumii naturale era explicată în această metafizică 
drept un reflex al frumuseți: supranaturale. 

3. Asertiunea că frumosul şi binele sînt similare 
şi corelate. Această aserțiune rezulta din convinge- 
rea curentă pe atunci că frumosul ca si binele de- 
pind de perfecțiune. 

4. Aserţiunea că natura e mai perfectă și mai 
frumoasă decît arta, din cauză că natura e o crea- 
ţie divină gi trebuie, cu necesitate, să fie mai per- 
Гесса decît o creaţie umană ca arta. 

5. Aserţiunea că o înclinaţie excesivă pentru 
frumos e expresia unei dorinţe senzuale, concupis- 
centia, fiind prin urmare condamnabilă. Arta tre- 
buie de asemenea condamnată dacă e folosită în 
alte scopuri decît cele religioase sau educative. O 
atare condamnare a frumosului şi artei nu a fost 
universală în secolul al XIII-lea; în particular, ea 
a fost cu deosebire absentă în mişcarea franciscană. 


Grupa В: Aserţiuni nederivate din metafizică 


1. Aserţiunea că arta e un gen de cunoaştere sau 
ştiinţă „(scientia), pentru că se întemeiază pe prin- 
сїрї si reguli generale. Teoria medievală includea 
artele frumoase printre artele mecanice, iar poezia 
şi muzica printre artele liberale. 

2. Aserţiunea că frumosul constă în ordonarea 
justă a lucrurilor. Această concepţie despre frumos 
a dus la teza potrivit căreia fiecare artă, și chiar 
fiecare meșteșug poate fi frumos, drept care nu 
trebuie făcută пісі o diferenţiere între arte si meş- 
tesuguri. Această abordare a împiedicat separarea 
artelor de meşteşuguri, tehnologie si ştiinţă. 
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X) Asertiunea cà misiunea esențială a artei e 
moral-didactică — deşi ea are şi misiunea de a 
vrea lucruri frumoase, „frumuseţea pereţilor“ (ve- 
nustas. parietum). 

4. Aserţiunea că arta necesită adevăr. Această 
aserţiunc era acceptată fără nici o rezervă în teo- 
vie, deși în practică arta gotică ar părea o înde- 
părtare de adevăr, deoarece ea deformează reali- 
tatea, lapt e Însă că arta gotică deformează nu- 
mui aparența obișnuită a realității şi o face în 
scopul de a o prezenta într-un mod uniform. 

5, Aserţiunea că există canoane obligatorii pen- 
tru artă. Această convingere a fost obîrşia din care 
au luat naștere proporţiile canonice ale corpului, 
construcția triangulară în arhitectură, canonul mu- 
zical şi formele poetice fixe. 

6. Aserţiunea că artele alcătuiesc o ierarhie. 
Această aserţiune explică popularitatea compara- 
iilor între arte, în special artele frumoase și poe- 
via, şi a încercărilor de a stabili care este сеа mai 
perfectă artă. 

Prima grupă de asergiuni a avut o geneză dife- 
vită de cea de-a doua, în ciuda faptului că ambele 
rupe proveneau în ultimă analiză din Antichitate. 
Aserţiunile din grupa A au apărut, în marea lor 
majoritate, în filosofiile lui Platon și Plotin, au 
căpătat o semnificaţie religioasă prin Pseudo-Dio- 
nisie şi și-au dobîndit forma finală în filosofia 
scolastică. Dar aserţiunile din grupa B provin din 
conceptele efectiv elaborate de artiştii greci în ate- 
licrele lor, idei care au fost păstrate și dezvoltate 
mai degrabă în teoria medievală despre muzică 
și arhitectură decît în filosofia medievală. 

În epoca modernă, unele dintre aserțiunile din 
ambele grupe au fost abandonate, unele însă au 
fost reţinute, iar cîteva, са de pildă propensiunea 
pentru comparații, au devenit chiar mai proemi- 
nente în Renaștere decît fuseseră în Evul Mediu. 

Aserţiunile esteticii medievale cel puţin partial 
reținute în estetica modernă vor fi de asemenea 
împărțite în două grupe, dar după un principiu 
diferit: o grupă va consta din aserțiuni universal 


acceptate de-a lungul Evului Mediu, cealaltă din 
acelea acceptate numai de unii autori. 


11. Asertiuni ale esteticii medievale 
apropiate de ideile moderne 


Grupa А: Aserțiuni tipice Evului Mediu 


1. Definiţia medievală universal acceptată a fru- 
mosului. Această definiţie, care a restrins definiţia 
antică, a fost opera scolasticilor din secolul al 
XIII-lea, îndeosebi a lui Toma din Aquino. Acea- 
stă definiție a frumosului — pulchra sunt quae 
visa placent — era alcătuită din numai două ele- 
mente: contemplarea frumosului de către subiect 
şi delectarea produsă de frumos în subiect. 

2. Teoria frumosului care afirma că acesta de- 
pinde de două lucruri: de proporţie și de claritate, 
commensuratio et claritas; această teorie era un 
compromis tipic medieval între cele două teorii 
opuse din Antichitate: teoria elenă potrivit căreia 
frumosul e o chestiune de proporţie și teoria ele- 
nistică potrivit căreia frumosul e o chestiune de 
strălucire, de claritate. 

3. Aserţiunea că frumosul conţine un factor su- 
biectiv și că frumuseţea obiectului depinde nu nu- 
mai de calităţile lui, ci şi de exigenţele subiectului. 
Urmarea acestei aserţiuni a fost o concepţie rela- 
ţională despre frumos, asertiunea că frumosul este 
o relaţie între subiect și obiect. Aceste aserțiuni au 
iniţiat o îndepărtare de înţelegerea antică clasică, 
pur obiectivă, a frumosului. În Evul Mediu, acea- 
stă îndepărtare a fost doar parțială; epoca mo- 
dernă s-a distanțat mult mai mult de obiectivismul 
estetic. 

4. Aserţiunea că pe lîngă frumosul care depinde 
de proporția formei (commensuratio) există și un 
frumos care depinde de corespondența dintre formă 
şi scop (aptum, decorum). Încă stoicii antici o ob- 
servaseră, dar ea a fost accentuată pentru prima 
oară în Evul Mediu (începînd cu Augustin). 
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^, Modificarea concepţiei imitative despre artă 
(imitatio) prin întregirea factorului imitativ cu ima- 
инана (imaginatio). 

о, Aser yiunea cá frumosul si arta sint fenomene 
compuse, că în ambele trebuie să distingem forma 
(verba polita în poezie) de conţinut. Această aser- 
Viune a dus la acceptarea faptului că frumosul şi 
arta sint supuse unor interpretări variate: formală, 
literală, simbolică, exemplară și demonstrativă. 

7, Impărțirea artelor după diverse criterii (dar 
lără a se face împărţirea esenţială între artele fru- 
moase i meşteşuguri). 

8, Identificarea anumitor condiții necesare pen- 
tru experimentarea frumosului, ca de pildă simpa- 
tia subiectului pentru frumuseţea percepută a obi- 
ectului. 

Nu se poate afirma cá aceste opt teze estetice 
au fost universal acceptate în Evul Mediu și nici 
chiar în secolul al XIII-lea, dar ele au fost accep- 
tate de cei mai influenţi scolastici, ca Bonaventura 
ji loma din Aquino, putînd fi privite ca tipice 
Aupustinismului sau tomismului din со! și 
XII-lea. 


Grupa D: Realizări ivite numai la unii gânditori 
medievali. 

Un compendiu al varietăților frumosului 
(Vitelo). 

2. Stabilirea anumitor distincţii: separarea fru- 
mosului structural de frumosul ornamental, a fru- 
mosului sensibil de frumosul simbolic şi a frumu- 
seţii lucrurilor de frumuseţea reprezentării lor. 

3. O anumită contopire a conceptelor de frumos 
şi artă. Deliberările teologice au fost parţial rás- 
punzatoare de această unificare, comparîndu-l pe 
Dumnezeu, asa cum au fácut-o, cu un artist, $i 
explicind natura ca pe o operă de artă divină. 

După această trecere ín revistă a aserţiunilor 
esteticii medievale, vor fi prezentate mai jos aser- 
yiunile perioadei postmedievale care au fost străine 
Evului Mediu, anticipînd estetica modernă. Dintre 
numeroasele aserțiuni de acest tip vor fi prezen- 
tate doar cele mai importante. 


Ill. Aserţiuni ale epocii moderne 
neintilnite în Evul Mediu 


1. Cà frumosul nu e decît o reacţie subiectivă 
a omului (estetica medievală acceptase numai ideea 
că în. frumos există un factor subiectiv); 

2. că frumosul poate avea diferite forme, iar 
arta diferite stiluri; 

3. că artele frumoase se deosebesc atit de meş- 
teşuguri cât gi de ştiinţe; 

4. că arta (în interpretarea modernă care exclude 
meșteșugurile) este o necesitate umană spontană, nu 
doar un mijloc necesar pentru atingerea anumitor 
scopuri; 

5. că în cele mai bune opere, arta este creativă, 
individuală și liberă, că ea nu urmărește nicidecum 
doar perfecțiunea, ci și individualitatea și noutatea; 

6. că arta nu e doar un produs al regulilor, ci, 
chiar mai mult, al talentului, imaginaţiei $i intu- 
itiei, fiind astfel în таге măsură imprevizibilă; 

7. că ea își are propriul adevăr artistic distinct, 
care nu e identic cu adevărul științific; 

8. că ea poate adopta o atitudine liberă în fața 
realităţii, pe care are dreptul să o transforme; 

9. са ea e legată de sentimente și expresie și că 
una din funcțiile de bază ale artei e stimularea 
emoțiilor; 

10. că fiecare artă îşi are propriile ei valori și 
că nu există nici o justificare pentru situarea lor 
într-o ierarhie a meritelor. 

Aceste reflecții nu apar în tratatele medievale 
sau cel puţin nu sub o formă explicită; pe de altă 
parte, ele par a fi din cînd în cînd implicate în 
arta medievală care, în unele privințe, pare mai 
apropiată de postulatele modernilor decit teoria 
medievală. 


IV. Asertiuni antice și asertiuni 
medievale și moderne 


Estetica medievală a împrumutat din estetica an- 
tică, dar, lăsînd unele teze antice să cadă în uitare 
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și introducind altele, ea a devenit un corp doctri- 
паг distinct. 

A. Intoarcerea la Antichitate din Renagtere a 
lost însoţită de respingerea următoarelor teze me- 
dievale (deși erau de origine antică): 

|, leza existenței шуш frumos supranatural si 
absolut (deşi această aserțiune își avea obîrșia în 
Plotin); 

2, teza privitoare la „pankalia“, frumuseţea uni- 
versului (deși teza aceasta fusese pentru prima dată 
propusă de stoici); 

у, valorizarea negativă a artei (deşi și aceasta 
provenea de la un gânditor antic — Platon); 

4. Înțelegerea alegorică a naturii și artei (deși 
aceasta era derivată din neoplatonism); 

5, valorizarea didactico-morali а artei (deși 
sursa acestor valorizări era Horaţiu). 

Гоате aceste teze îşi aveau obírgia în Antichi- 
(ате, dar nu erau tipice ei, iar cînd a fost inițiată 
intoarcerea la Antichitate din secolul al XV-lea, 
ele au fost abandonate. 

В. Pe de altă parte, întoarcerea la Antichitate 
din Renaştere a fost însoțită de preferința pentru 
anumite alte asergiuni antice: 

|, că arta reproduce natura, dar într-o manieră 
liberă, așa cum sustinuse Aristotel; 

2. că forma e un element esenţial al artei, așa 
cum profesaserá criticii din perioada elenistică 
târzie; 

3. că valoarea artei o determină inspirația și 
creativitatea, întocmai cum se afirmase în Anti- 
chitate despre poezie (deşi nu despre muzică si nici 
despre artele plastice); 

4. că arta poate avea multe stiluri, așa cum se 
afirmase în retorica antică (deși nu și în teoria 
celorlalte arte); 

5. teza oarecum târzie potrivit căreia frumosul 
ar putea fi mai degrabă o reacţie subiectivă decît 
o calitate obiectivă s-ar putea să se fi întemeiat 
de asemenea pe Antichitate: deși această teză era 
contrară opiniei antice dominante, ea fusese cu 
toate acestea deja profesară de școala filosofilor 
pireniano-sceptici. 


3. PERIOADE IN ESTETICA MODERNĂ 


1. CADRUL. Istoricii au un cadru comun pentru 
istoria Europei; asemenea ramei unui triptic, ea se 
divide în trei perioade, antică, medievală și mo- 
dernă. Această diviziune e comună tuturor ramu- 
rilor istoriei, deopotrivă esteticii și istoriei filoso- 
fiei, artei, economiei sau gîndirii sociale. Chiar 
atunci când istoricii studiază separat istoria fiecă- 
rei dintre aceste zone, ei sint obligaţi totuşi să le 
compare și să le contrapună, un cadru cronologic 
comun constituind un ajutor preţios în acest sens, 
chiar dacă nu se potrivește exact imaginii. 

Istoricul care situează istoria esteticii іп acest 
cadru și consideră că era modernă începe imediat 
după sfîrşitul Evului Mediu e pus în faţa unei noi 
întrebări, şi anume cum va împărţi la rîndul ei în 
perioade această eră? 

1 se oferă patru mari posibilități: (a) poate ac- 
cepta periodizarea comună asupra căreia s-a căzut 
de acord pentru toate ramurile istoriei, istoriei eco- 
nomiei, filosofiei şi artei și pentru estetică; (b) 
poate accepta o periodizare elaborată într-o arie 
de studiu 
cea mai largă popularitate în schigarea istoriei 
epocii moderne (de ex. periodizarea istoriei sociale 
și politice, а. ilosofiei sau a artelor plastice), 
aplicind-o la istoria esteticii; (c) îşi poate crea 
propriul cadru cronologic, pentru istoria esteticii; 
(d) în sfârşit, el poate părăsi orice fel de cadru 
cronologic special imaginat, împărțind istoria în 
mod convenţional după generaţii sau secole. 

2. PERIODIZAREA COMBINATA. S-ar putea 
presupune că periodizarea combinată ar fi cea mai 
utilă, pentru că ea ar asigura istoriei esteticii o scară 
similară celorlalte ramuri ale istoriei şi ar face cu 


putinţă reliefarea sincronismelor gi discronismelor. . 


A priori o asemenea periodizare pare posibilă. De 
vreme ce relaţiile sociale si politice constituie baza 
esteticii, s-ar putea presupune că estetica s-ar dez- 
volta paralel cu ele, ca și cu arta, filosofia şi ştiin- 
ţa, care au aceeaşi bază socială si politică. 


iferită, periodizare care s-a bucurat de - 
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Ipoteza nu poate fi însă dovedită. Estetica, arta 
şi filosofia nu urmează căi de dezvoltare cu totul 
paralele. Aceste căi de dezvoltare au fost deter- 
minate nu numai de condiţii demografice, sociale 
şi politice, ci şi de condiţii interne specifice fie- 
căreia dintre aceste arte sau științe, iar aceste ra- 
porturi au fost complexe și variabile. 


Teoria artei s-a modelat adeseori după arta care 
se dezvoltase mai de timpuriu; alteori a precum- 
piinir o relaţie inversă, şi arta s-a modelat еа în- 
işi după teoria care fusese dezvoltată mai înainte. 
În secolul al XVI-lea, arta a precedat teoria, dar 
în secolul al XVII-lea, teoria a fost în avans faţă 
de artă. În primul caz, arta a constituit premisa 
teoriei; în cel de al doilea caz, raportul a fost răs- 
turnat. Mai înainte, în secolul al XV-lea, situaţia 
fusese iarăși diferită: practica gi teoria artistică 
s-au dezvoltat simultan și relativ independent una 
de cealaltă. 

Raportul dintre filosofie şi estetică a fost de ase- 
menca variat. Unele dintre marile concepții filo- 
wfire care s-au dezvoltat în istoria europeană au 
inclus estetica de la bun început și au tratat-o în 
mod specific, în timp ce altele au tratat-o mar- 
pinal, abordind subiectul mult mai tîrziu, după 
multe generaţii, ca pe o consecinţă finală dedusă 
din sistemul ca totalitate. În Renaștere, asimilarea 
neoplatonismului a început cu ideile estetice, pe 
cînd asimilarea aristotelismului a ajuns la estetică 
abia la sfârşit. Nici Descartes, nici Spinoza nu s-au 
ocupat de estetică în filosofia lor; Bruno și Bacon 
au avut oarecum în vedere unele probleme este- 
tice, Hobbes a insistat ceva mai mult asupra lor, 
iar Shaftesbury le-a accentuat mai mult decît 
oricare altă ramură a filosofiei. 

Is:oria esteticii are o periodizare diferită de 
асеса a istoriei artei sau a istoriei filosofiei; fiecare 
dintre aceste domenii își are propriile sale pro- 
bleme, obiective, concluzii și categorii conceptuale. 
Si dacă istoriile fiecărei ramuri s-au polarizat în 
sensul că evenimentele au fost distribuite între 
extreme polare, modelul a fost altul în fiecare caz. 
In cazul artei, polii ач fost natura și nianiera, în 


filosofie — cunoaşterea și existența, iar Їп este- 
піса — regulile si libertatea. 

În epoca modernă, fiecare din aceste domenii 
și-a avut perioada „clasică“, dar în fiecare caz 
perioada a fost diferită — Renaşterea la răscrucea 
veacurilor al XIV-lea și al XV-lea e privită în 
general ca perioada clasică a artei moderne, iar 
era marilor sisteme din secolul al XVII-lea ca pe- 
rioada clasică a filosofiei moderne; perioada cla- 
sică a esteticii a venit însă abia în secolul al 
XVIII-lea, după ce ea a devenit o disciplină mai 
organizată. Fiecare dintre aceste domenii şi-a avut, 
așadar, perioada clasică în momente diferite; mai 
mult, perioada clasică a fiecăruia a fost clasică în 
sens diferit. 


Acest argument nu presupune însă nicidecum că 
estetica, arta și filosofia s-au dezvoltat indepen- 
dent una de cealaltă şi că putem prezenta și ex- 
plica istoria esteticii fără referire la istoria artei 
şi a filosofiei; vrem să spunem mai degrabă că o 
periodizare comună aplicată tuturor acestor do- 
menii n-ar fi aplicabilă nici unuia dintre ele. 


3. PERIODIZAREA ÎMPRUMUTATĂ, CON- 
CEPUTĂ AD-HOC SI CONVENȚIONALĂ. Din 
raţiuni similare n-ar fi corectă sau utilă nici apli- 
carea mai multor metode de periodizare, transfe- 
rarea unei periodizări dintr-un domeniu al cultu- 
rii, pentru care a fost elaborată, în altul. Nu există 
nici o garanţie că o periodizare împrumutată din 
istoria socială sau politică, din istoria literaturii 
sau a filosofiei, ar fi aplicabilă la istoria esteticii. 
Dezvoltarea estetică a depins indiscutabil de dez- 
voltarea forţelor sociale și politice ca și de dez- 
voltarea literaturii gi filosofiei, avîndu-și cu toate 
acestea tempoul ei specific și parcurgând propriile 
ei perioade specifice. 

Termenul de „Renaștere“ și cronologia lui au 
fost împrumutate din literatură și apoi aplicate 
altor domenii, termenul de „baroc“ și cronologia 
lui — din artele plastice, „iluminismul“ — din 
filosofie; francezii îşi întemeiază cronologia „cla- 
sicismului“ pe istoria tragediei, în timp ce alte na- 
попі şi-o întemeiază pe istoria artelor plastice, în 
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special sculptura şi arhitectura. Atare împrumu- 
ri sînt însă insuficiente în sine spre a stabili o 
periadizare corectă. Întocmai cum о periodizare 
comună are neajunsurile hainelor de gata — le vin 
turor destul de bine, dar nimănui foarte bine —, 
lu fel şi o periodizare luată din altă disciplină are 
defectele hainelor de împrumut. 

la o primă privire s-ar părea cá o periodizare 
Împrumutată din artă ar putea fi aplicată tuturor 
domeniilor culturii, deoarece în era modernă (mai 
vu seamă în primele ei secole), arta a reprezentat 
avangarda culturii; dar cum putem fundamenta 
tare cronologia esteticii pe istoria artei cînd înseși 
artei îi lipseşte o cronologie comună? Muzica s-a 
dezvoltat într-un alt ritm decît artele plastice, iar 
ambele s-au dezvoltat altfel decît poezia. Secolul 
al XIV-lea a avut elemente moderne numai în 
poezie, nu și în artele plastice; secolul al XV-lea 
în паја a asistat la înflorirea artelor plastice, 
dar nu a poeziei şi a muzicii. 

О periodizare bazată în exclusivitate pe este- 
tici are şi alt neajuns: ea împiedică efectuarea 
comparaţiilor dintre istoria esteticii și istoria altor 
domenii ale culturii, ea nu ne înzestrează cu o 
scari comună. 

Mai exact vorbind, o periodizare specială a 
esteticii nici nu există încă, ea ar trebui mai întîi 
creată. Dar dacă nu există o periodizare specială, 
iar cele împrumutate din domenii comune nu sînt 
„atislăcătoare, atunci nu mai rămîne decît о alter- 
nativă — să acceptăm o periodizare exterioară, 
schematică şi voit convențională. Această abordare 
s-ar potrivi cu vechiul principiu, Omnis divisio ma- 
gis artis est quam naturae. 

O asemenea periodizare trebuie sà fie destul de 
strînsă, pentru cá estetica modernă e bogată în 
evenimente. Chiar spre finele Evului Mediu con- 
cepţiile estetice s-au modificat considerabil de la 
un veac la altul; secolul al XII-lea trebuie distins 
de cel de-al XIII-lea, şi acesta din urmă de cel 
de-al XIV-lea. Această dezvoltare e și mai rele- 
vabilă în vremurile moderne, cînd, după cît se 
pare, fiecare veac a avut o estetică diferită. 


Oricine aplică о periodizare bazată pe secole 
ii acceptă іа; convenţionalismul. О periodizare 
convenţională este deopotrivă cea mai simplă şi 
cea mai convenabilă scară, ea permite o compa- 
rație mai lesnicioasă a dezvoltării esteticii cu cele- 
lalte domenii ale culturii, cu politica ў economia, 
tilosolia Şi ştiinţa, arta şi poezia. Desigur, ea nu 
reprezintă ultimul cuvint în materie de perio- 
dizare, dar în orice caz primul, fiind asemeni hîr- 
tiei liniate sau în pătrăţele pe саге e mai uşor de 
scris sau de desenat. În loc de a împărţi istoria 
modernă a esteticii în perioade ca Renașterea, ba- 
rocul, iluminismul, clasicismul, e mai profitabil 
să acceptăm o periodizare formală bazară pe se- 
cole; utilizarea unei atare scheme va face să se 
determine mai lesne momentul în care gindirea 
estetică a fost cu adevărat de factură renascen- 
ита, barocă, iluministă sau clasică. 

4. ÎMPĂRŢIREA ISTORIEI ESTETICII MO- 
DERNE. Estetica modernă nu exista încă în seco- 
lul al XIV-lea — Petrarca și Boccaccio nu au fost 
decit precursori medievali. Se poate considera că 
estetica modernă începe de pe la 1400. S-a pro- 
dus atunci o deplasare în teoria artei și a trumo- 
sului, deşi semnele clare ale acestei schimbări au 
devenir evidente abia după un sfert de veac. Din 
acest punct înainte, va fi luat pe rînd fiecare se- 
col, punctindu-se prin rezumate succesive stadiul 
teoriei estetice la fiecare început de veac: 1500, 
1600, 1700. 


Acest contur schematic şi convenţional al isto- 
riei moderne a esteticii e acceptat aici numai ca 
punct de plecare pentru investigaţii ulterioare, 
fără nici o preconcepţie relativ la rezultatul final. 
E doar o periodizare provizorie adoptată în sco- 
puri practice, dar poate că ea va pregăti calea 
către o periodizare finală care va fi în măsură 
să consemneze răscrucile importante. E, cu alte 
cuvinte, doar o scară la care va fi trasată istoria 
esteticii moderne. 

5. CONTINUITATEA DEZVOLTĂRII. Isto- 
ricul împarte istoria în perioade în scopul de a 
satisface o cerință naturală a spiritului — aceea 
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de а opri curgerea continuă a evenimentelor, de 
а le reduce la segmente mai lesne sesizabile. Spi- 
thul face o asemenea operaţie nu numai asupra 
imtoriei, ci asupra tuturor fenomenelor care au loc 
în timp. 

Dar istoricul care face această operație trebuie 
si fie conștient că deformează istoria. Observa- 
yille bergsoniene privitoare la timp şi la indivi- 
vihilitatea lui în segmente se aplică $i în cazul 
imtoriei. Cine vrea să privească o „perioadă“ ca 
he un segment de timp conținînd trăsături uni- 
fone neschimbátoare, ca şi cum pe durata sa 
ltoria ar fi rămas imobilă, va rămîne decepţio- 
nat: nu există atare perioade uniforme suspendate 
În timp. Ceea ce e separat ca o perioadă este tot 
( luid, in istoria esteticii ca și În oricare alt do- 
meniu. Dorinţa de a opri fluxul evenimentelor e 
„ înclinaţie naturală a spiritului; dar e я obli- 
дана reflectiei științifice de a recunoaște această 
eroare şi de-a o corecta, redîndu-le evenimentelor 
fluiditatea. 

William James a descris conștiința umană ca 
pe un „flux“; Cassirer a descris istoria în termeni 
wsemănători. Această descriere e aplicabilă ori- 
cărei istorii, inclusiv istoriei orientărilor științifice 
și intelectuale, din care face parte istoria esteticii. 
Тог ce se poate spune e „că o „perioadă“ a istoriei 
с un segment de timp în care evenimentele curg 
în linie_ relativ dreaptă, mai mult sau mai puţin 
Într-o singură direcție, fără sau doar cu mici aba- 
teri, pînă ce se produce o deplasare. Dar chiar şi 
aceasta nu e decît o aproximaţie, pentru că în 
realitate nu există linii drepte, şi direcția schimbă- 
rilor de natură intelectuală e greu de stabilit; de 
"ele mai multe ori, schimbarea e treptată, fără 
puncte de cotitură clare. Şi în ultimă analiză, toate 
aceste expresii nu sînt decît comparații ў meta- 
fore. 

6. PERIOADE DE INTENSIFICARE. Istoria 
nu curge totdeauna uniform: există faze de inten- 
"ficare urmate de perioade mai mult ori mai pu- 
țin poale. Prin firea lucrurilor, expunerea istorică 
accentuează perioadele de intensificare, dar pe- 


rioadele goale nu sînt mai puţin reale. Această 
observaţie e valabilă și pentru istoria esteticii. Se- 
colul al XIV-lea a fost o perioadă relativ goală. 
În secolele următoare au existat perioade goale în 
anumite țări, dar dacă luăm Europa ca un tot, 
gîndirea estetică s-a, aflat într-o fază de dezvol- 
tare intensivă continuă începînd din secolul al 
XV-lea. Istoria e continuă în sensul că nu se 
opreşte niciodată, dar e discontinuă în sensul că ea 
nu este totdeauna plină. Perioadele de intensificare 
sînt, figurat vorbind, ca oazele în deşert. După 
cum în desert nu sînt hotare, tot așa nu sînt nici 
în segmentele goale ale istoriei. Istoricul care 
încearcă o periodizare a istoriei poate atașa anii 
goi (sau relativ goi) dintre perioadele de intensi- 
ficári fie Бега ei intensive anterioare, fie celei 
posterioare, avînd dreptul să aleagă. Oare cînd a 
luat sfîrşit estetica medievală si a început estetica 
Renaşterii? Faptul a avut oare loc în secolul al 
XIV-lea, cînd, pot fi detectate primele scmne ale 
unei schimbări, sau numai în secolul al XV- lea, 
cînd schimbarea e neîndoioasă? La această între- 
bare se poate răspunde în două feluri: secolul al 
XIV-lea, fiind relativ gol din punctul de vedere 
al esteticii, poate fi privit fie ca închizînd ciclul 
esteticii medievale, fie ca inaugurînd ciclul esteticii 
moderne. 

7. DOMINAŢIA ESTETICII CLASICE. Nu- 
merosi factori au influenţat pregnant si fluctua- 
"ile gîndirii estetice — studiul artei şi al poeziei, 
aspiraţiile artiștilor şi ale poeţilor, orientările filo- 
sofice adesea radical deosebire una de alta, credin- 
tele religioase ortodoxe si reformatoare și situaţia 
politică si economică. Din acest motiv, evenimen- 
tele estetice au curs pe multe albii diferite; în ge- 
neral, o albie a fost centrală, celelalte doar tri- 
butare. 

Estetica modernă a început cu estetica clasică: 
orientarea clasică a fost principala și, vreme în- 
delungata, singura orientare. În secolele al XVI-lea 
$i al XVII-lea, estetica clasică a fost intregità prin 
apariția manierismului, iar la sfîrşitul secolului al 
XVII-lea și începutul celui de-al XVIII-lea de 
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romantism, ca si de alte curente de gíndire impor- 
tante care nu au primit nume general acceptate. 
Aceste variante au apărut și au dispărut, orien- 
tarea clasică însă a dăinuit. Abia pe la finele 
secolului al XVII-lea ea fost zdruncinată de cri- 
tic și opoziţie. 

Din acest motiv, cele trei secole de estetică mo- 
derni de la 1400 pînă la 1700 tratate în acest 
о trebuie privite са o perioadă de estetică 
Casca. 


4, LITERATURA DESPRE ESTETICA MODERNĂ 


limtetica primelor secole ale erei moderne а făcut 
obiectul unei cercetări speciale acum mai bine de 
optzeci de апі: Н. von Stein, Die Entstehung der 
modernen Ästhetik (1886, retipárire anastatică іп 
1964); dar aceastá lucrare, operá de pionierat la 
vremea ei, e oarecum învechită azi. După aceea 
nau mai apărut decît monografii de dimensiuni 
mai reduse, şi nici acestea prea multe: E. de 
Bruyne, Geschiedenis van de Aesthetica: De Re- 
naissance, 1951, C. Vasoli, L'estetica del’ Uma- 
nesimo e del Rinascimento, în lucrarea colectivă: 
Momenti e Problemi di Storia del? Estetica, I. 
Compendiile anterioare de istorie a esteticii, in- 
clusiv lucrarea lui B. Bosanquet, au consacrat doar 
cîteva enunturi generale esteticii Renaşterii şi se- 
colului al XVII-lea; doar A History of Esthetics 
de K. E. Gilbert şi H. Kuhn, din 1939, a consa- 
crat cîteva capitole acestei perioade”. 

Pe de altă parte, există monografii asupra unor 
aspecte si probleme particulare ale esteticii mo- 
derne, îndeosebi despre teoria generală a artelor, 
dintre care unele sînt întinse şi valoroase. Pentru 
teoria artelor plastice: ]. Schlosser, Die Kunst- 
literatur, 1924; L. Venturi, Storia della critica 
d'arte, 1945**. Pentru teoria italiană avem: 


* Istoria estetieli, trad. de Sorin Mürculescu, ed. Merl- 
diane, 1973. [N. trad.) 

** Istoria criticii de artă, trad. de Constanţa Tănăsescu, 
ed, Univers, 1971. [N. trad.] 


A. Blunt, Artistic Theory in Italy: 1450—1600, 
1940. Pentru teoria franceză din secolul al 
XVII-lea: A. Fontaine, Les doctrines d'art en 
France, 1909; Н. Lohmüller, Die französische 
Tbeorie der Malerei im 17. Jabrbundert, dis., Mar- 
burg, 1933. Pentru poetică: J. E. Spingarn, History 
of Literary Criticism in tbe Renaissance, 1899. 
Pentru poetica italiană din secolul al XVI-lea avem 
marea lucrare a lui B. Weinberg, A History of 
Literary Criticism in [Бе Italian Renaissance, 1961. 
Pentru poetica franceză din secolul al XVII-lea: 
Ph. van Thiegem, Petite histoire des grandes doc- 
trines littéraires en France", 1957, şi К. Bray, La 
formation de la doctrine classique en France, 1961. 
Secolele mai vechi ale erei moderne au fost tratate 
într-o monografie fundamentală de E. Panofsky, 
Idea, 1924"*. 

Izvoarele prezintă o problemă diferită în această 
perioadă fața de cele anterioare, pentru că acum 
a fost şi era tiparului. Cu toate acestea, unele tra- 
tate de estetică renascentiste, inclusiv cel atît de 
important al lui Albert, n-au fost publicate ime- 
diat. Multe, într-adevăr, n-au fost publicate decît 
în secolele al XIX-lea si al XX-lea. Cea mai cu- 
prinzătoare serie o constituie Quellenscbriften din 
Viena, publicare în a doua jumătate a secolului 
al XIX-lea de Eitelberger si Ilg. 

Antologiile de scrieri estetice din această peri- 
oadă includ lucrarea italiană Grande Antologia Fi- 
losofica, vol. VI—IX, şi cea rusească, Pamiatniki 
mirovoi esteticeskoi тїзїї, ЇЇ, 1964. A Documen- 
tary History of Art de E. G. Holt are o altă temă 
decît lucrarea de faţă, fiind o culegere de materiale 
referitoare la istoria artei, nu la istoria esteticii. 
Sint totuşi unele secțiuni care se suprapun. Pînă în 
prezent nu există nici o antologie a esteticii mo- 
derne în limbile originale. 

Există o literatură uriașă despre unii scriitori din 
secolele al XV-lea, al XVI-lea și al XVII-lea, ca, 


* Marile doctrine literare în Franța, irad. de Alexandru 
George, Univers, 1972. [N. trad.) 
** Ideea, trad. de Amelia Pavel, Univers, 1975. [N. trad.) 
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de pildă, Leonardo şi Michelangelo, Bernini și 
Poussin, Tasso şi Shakespeare, Descartes şi Bacon, 
^ căror estetică e discutată în volumul de faţă, dar 
numai o mică parte din această literatură priveşte 
concepțiile lor estetice. Nu toți esteticienii acestei 
ерос i, nici chiar cei faimoși, şi cu drept cuvînt fai- 
moşi, n-au fost trataţi sub o formă monografică 
exhaustivă. Cînd asemenea lucrări există, ele vor 
[i citate Та locul corespunzător din text. 


li. ANUL 1400 


Secolul al XIV-lea este un veac marcat de cata- 
strofă și sărăcie. „Moartea neagră“, epidemia de 
ciumă neagră din anii 1448/49, a decimat popu- 
1ана Europei, războaiele între dinastii gi țări se 
ţineau lanţ, Războiul de 100 de ani își continua 
desfășurarea, Imperiul lupta cu papalitatea, Bise- 
rica ега sfîșiată de Marea schismă, iar mișcările 
sociale, ca Jacqueria din Franţa, revolta Flandrei 
sub Iacob de Artevelde (ucis in 1345) și cea din 
Florenţa (1378/82) au fost înăbușite în sînge. În- 
frîngerile militare au provocat prăbuşirea unor state 
puternice — statul sîrb la Kossovo (1384), cru- 
сарі la Neapole (1396), şi Ordinul teutonic la 
Griinwald (1410). La 1400, Războiul de 100 de ani 
era în plină desfășurare, papii erau încă la Avi- 
gnon, iar Hus se şi afla in Praga, războaiele husite 
urmînd să izbucnească în scurt timp. 

Nici unul dintre acești factori n-a stínjenit alte 
dezvoltări: starea economică a Europei era bună, 
comerțul înflorea, orașele se măreau, iar cultura 
ştiinţifică și literară se mențineau la un nivel ridi- 
cat. Catastrofele politice și economice n-au distru: 
nici ordinea nici relaţiile sociale existente; cultura 
a rămas medievală — scolastică şi gotică. 

1. FILOSOFIA. Viziunea medievală despre lume 
nu numai că era universal acceptată în secolul al 
XIV-lea, dar în acest secol ea şi-a găsit şi marele 
poet în persoana lui Dante. Cu cultura lui clasică, 
Petrarca a fost mai degrabă o figură netipică: el 


« 


пи insemna mult mai mult decît promisiunea unui 
umanism care nu exista încă. Filosofia nu era mai 
puţin scolastică decît fusese în secolul al XIII-lea, 
puwrindu-și tezele și metodele transcendentale. 

Гогия, chiar dacă aceste teze și forme exterioare 
fuseseră păstrate, avusese loc și o schimbare. În 
timp ce la început filosofia se caracterizase prin 
dogmatism,  obiectivism și realism conceptual, 
Acuma se angaja pe un drum nou: critic, nomina- 
list, sceptic și cu un program exterior de investi- 
paşii empirice. „Via moderna“ a cucerit poziţii 
puternice în principalele centre intelectuale din Eu- 
ropa, la Paris și Oxford. Reprezentanţii ei, fai- 
тои ockhamigti, care au avut contribuţii remar- 
саре în filosofie ca si în fizică și astronomie, au 
rümas activi pînă la sfârșitul secolului al XIV-lea. 
Nicolas Oresme a trăit pînă în 1382, Albert din 
Naxonia pînă in 1390, Marsilius din Inghen pînă 
În 1396 şi Heinrich din Hesse ріпа în 1397. In 
nici un alt secol n-au fost întemeiate айт de multe 
universități faimoase. 

Reprezentanţi ai universităţilor și clerului și-au 
(сис intrarea în ştiinţă, morală şi politică cu idei 
uimitor de îndrăzneţe, pe care epoca ulterioară a 
umanismului n-a cutezat să le continue. Defensor 
pacis, un tratat militant scris în 1326 de Marsilio 
din Padova și Joan din Jandun, canonic de Senlis, 
afirma că toată puterea emană din popor si că 
Împăratul și papa nu sînt decît reprezentanţii lui. 

Însăşi filosofia şi ştiinţa medievală s-au îndepăr- 
tat, și ele, de unele dintre aserțiunile de la care 
porniseră, ajungînd la altele pe care oamenii din 
zilele noastre le găsesc apropiate, socotindu-le chiar 
opuse celor medievale. 

Dar către sfîrșitul veacului, ritmul de dezvoltare 
а ştiinţei s-a încetinit și noile idei și-au încetat 
apariția; printre puţinii reprezentanţi de seamă ai 
уцше, aflați încă în viaţă la 1400, se numărau 
Matei din Cracovia (mort în 1410) şi Pierre d'Ailly, 
cancelar al Universităţii din Paris (mort în 1420). 
Încetinirea ritmului era un fenomen firesc: știința 
are nevoie nu numai de perioade de descoperiri 
intense, ci şi de perioade de relativă linişte, astfel 


încît marile idei să poată fi asimilate; după marele 
efort al Evului Mediu tirziu, o asemenea perioadă 
a venit în jurul anului 1400”. 


În același secol al XIV-lea, care a văzut impu- 
nîndu-se „Via moderna“, s-a dezvoltat însă și o 
altă orientare, total diferită — o orientare mistică. 
Si această orientare, ca si scolastica, era o expresie 
a religiozităţii medievale, fiind însă o religiozitate 
cu totul diferită, emoţională și independentă. În 
secolul acesta au trăit mulţi mistici cu deosebire 
faimoşi — Johann Tauler (1300—1361), Heinrich 
Suso (1300—1366) si Johann Ruysbroeck (1293— 
1381), fondatori ai, unor secte mistice si frății ale 

„Vieţii obşteşti“ 51 „Prietenilor sfinți“. Curînd 
după anul 1400 (їп 1415), a apărut cea mai popu- 
lară scriere а misticismului medieval: /mitarea lui 
Hristos de Thomas à „Kempis. Aceste două orien- 
tări = orientarea critică din „Via moderna“ si 
orientarea mistică — au caracterizat laolaltă men- 
talitatea secolului al XIV-lea. 

2. ARTA. Arta secolului al XIV-lea era tot 
medievală, adică gotică. Faptul e cu deosebire evi- 
dent în arhitectură. Asemenea edificii tipic gotice 
ca biserica Sfîntul Ştefan din Viena (nava, 1359) 
sau catedrala din Freiburg (corul, 1359) sînt pro- 
dusul celei de-a doua jumătăţi a secolului al XIV- 
lea. Construcţia primăriei din Bruxelles a început 
chiar în secolul al XV-lea (1402—1453). Catre 
anul 1400 au fost puse temeliile marilor biserici 
gotice din Italia de Nord — catedrala din Milano 
(1386) şi Giovanni e Paolo din Veneţia (1390). 
Cea mai faimoasă dintre construcţiile gotice laice 
ale Veneţiei a apărut tot după 1400 — Cà d'Oro, 
1421—1440, iar Palatul Dogilor reconstruit, 1420. 
La fel s-au petrecut lucrurile si în Anglia — Cate- 
drala din Canterbury a fost înălţată în anii 1378— 
1411 — și їп Polonia, unde catedralele „din Gniezno, 
Cracovia si Wroclaw, care fuseseră începute mai 
înainte, au fost reconstruite în secolul al XIV-lea. 
Cînd bolta bisericii Maica Domnului din Cracovia, 


* A. Lhotsky, „Le tournant de l'histoire vers l'an 1400“, 
in Art Européen vers 1400, Vlena, 1962. 
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construit în 1395, s-a prăbușit în 1442, biserica 
A primit o nouă boltă gotică. Alcăzar-ul din Sevilla 
à Гом isprávit în 1402. 


Arhitectura gotică era г poa | іп picturi, pe 
țesături, medalii, emailuri; formele gotice s-au im- 
pus În ramele de tablouri, polipticuri, relicvarii si 
inonstrante, nicăieri nu mai exista nici urmă de alt 
atil, nici în arhitectură şi nici în artele decorative. 
Pe de alta parte, construcţiile gotice de ре la 1400 
пи erau nicidecum o simplă repetare a goticului 
clase, ci reprezentau o aplicare nouă a fo rmelor 
Notice, aşa cum „Via moderna“ а imprimat scolas- 
Пе o altă formă decît sumele din secolul al 
XIII-lea. Secolul al XIV-lea a însemnat totuși o 
dez voltare ulterioară a goticului, și o continuare 
a scolasticismului. 

l'ocmai în jurul anului 1400, în „amurgul Evu- 
lui Mediu“, perioadă dacă nu coaprá, bogată însă 
În roade, au apărut cele mai renumite opere gotice 
În domeniul artelor plastice. Marele sculptor Sluter 
A murit în 1406, marele pictor Jan van Eyck abia 
În 1440. Ambii erau încă în esență artiști gotici. 
Chiar şi în Italia, vestita Adoraţie a Magilor de 
Gentile da Fabriano (1423) era mai mult gotică 
decit renascentistă ca stil. În jurul anului 1400, în 
Vuropa nu exista încă altă formă de artă în afara 
celei gotice. 

Unele schimbări s-au produs totuşi în această 
ultimi perioadă a artei gotice; chiar înainte de 
apariția Renașterii și umanismului, arta Însăși а 
devenit mai laică, mai puţin dependentă de teolo- 
pie, de regulile şi formele tradiţionale și de icono- 
grafia general acceptată”. Această schimbare de ac- 
cent a fost urmarea influenţei exercitate de patronii 
laici, de curţi (îndeosebi curtea burgundă) şi, cu- 
vind, de orașele în plină dezvoltare. Unul din sem- 
nele secularizárii a fost apariţia portretelor laice, 
mai întîi de regi, apoi ale unor persoane de rang 
inferior. Un alt semn a fost studiul naturii. Artiştii 
au Început să înfăţișeze animale și plante; la în- 


* О. Pücht, „L'art gothyque vers 1400: Langage artisti- 
que européen", în Art européen vers 1400, Viena, 1962. 


ceput, aceste desene erau folosite pentru ilustrarea 
lucrărilor ştiinţifice, dar curînd, ele au pătruns în 
artă. 

Arta euro oprana din jurul anului 1400 a avut un 
stil mai uniform şi mai internațional decît în seco- 
lele anterioare. Printre cauzele acestei internaționa- 
lizări se numără deplasările artiştilor, patronilor si 
suveranilor, căsătoriile între familii regale şi moş- 
tenirea de coroane și diverse ţări: prinții de Anjou 
bunăoară, au domnit simultan în Franţa, Neapole 
$i Ungaria. Noua artă din Italia, în ciuda diver- 
sității ei tradiţionale, s-a apropiat de stilul inter- 
naţional, adăugîndu-i unele elemente și înlăturînd 
altele. Ea le-a furnizat artiştilor nordici modele de 
plasticitate a formei, împrumutind totodată de la 
ei riunul, caligrafia $i precizia perspectivică spe- 
cific gotice. 

Arta acestei epoci, în ciuda caracterului ei inter- 
naţional, continua să aibă forme diverse gi parti- 
culare. Una din acestea era aga-numitul weicber 
Stil in picturá, care urmárea luminozitatea colori- 
tului, pl anurile netezi, modeleul delicat si mișcarea 
reținută; principalul centru al acestui gotic oare- 
cum rococo a fost Boemia. Un corespondent al 
acestuia în sculptură a fost așa-numitul stil al 

„frumoaselor Madone", care a apărut pe la 1400, 
mai ales în Polonia. 

Condiţiile de lucru ale artiştilor din preajma 
anului 1400 erau aceleași ca şi în Evul Mediu. 
Artiştii lucrau numai pe bază de comenzi, nu din 
proprie iniţiativă. Nu rareori însă artiștii erau și 
antreprenori, ca Giotto la Assisi. Pictorii aparţi- 
neau desigur unei bresle, nefiind însă membri cu 
drepturi depline. De la jumătatea secolului al 

XIV-lea a luat ființă Fraternità S. Luca, dar 
aceasta era o confrerie тога]-гејіріоаѕа, nu pro- 
fesionalà. 

Arta e clasificată in general drept „gotică“ pe 
baza a două criterii: aspiraţiile pe care le-a expri- 
mat $i formele pe care le-a creat. In cea mai mare 
parte, aspiraţiile artei gotice au fost transcenden- 
tale. Goticul s-a străduit să reprezinte nu numai 
realitatea sensibilă, ci şi, ba chiar în primul rînd, 
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realitatea de dincolo de simţuri: principala valoare 
a realităţii sensibile părea a consta în faptul cá ea 
cra o icoană a realităţii transcendentale. Aceste 
aspirații gotice și-au produs propriile forme spe- 
«ісе care puteau în chip firesc sluji acestor obiec- 
uve. Pe Ја 1400 a apărut însă o separare parțială 
între aspirație și formă. _Aspiraţiile s-au schimbat, 
pe cînd formele s-au păstrat într-o anumită mă- 
sură. Artiştii au continuat să utilizeze formele go- 
псе care fuseseră dezvoltate pentru arta transcen- 
dentală; ei utilizau aceste forme pentru că erau 
familiarizați cu ele, dar arta lor și-a pierdut întru- 
cîtva caracteristicile transcendentale şi a devenit 
mai seculară. 


Noua artă laică a continuat să utilizeze formele 
care se dezvoltaseră în arta sacră; pe de altă parte, 
noile forme care au început să se dezvolte în arta 
seculară au trecut în arta sacră. Nu existau deli- 
mitări precise între arta sacră și cea laică. Într-un 
peisaj cu oameni pictaţi în stil realist, se puteau 
vedea şi animale end ori săvîrşirea unor mi- 
nuni. Corpurile „frumoaselor Madone“ erau răsu- 
cite în curbe manieriste; goticul mai vechi nu cu- 
noscuse asemenea forme. Faldurile veșmintelor din 
picturile lui Konrad Witz erau la fel de abundente 
ca în perioada barocă. Sculpturile burgunde ale lui 
Slurer, cu realismul şi liniștea lor, aveau caracte- 
ristici clasice. Cu toate acestea, întreaga artă de 
la 1400, în ciuda acestor deviații, era încă esențial- 
mente gotică. Iar cei care trăiau pe atunci n-ar fi 
putut anticipa, desigur, cît de apropiată era răs- 
turnarea renascentistă. 


3. TEORIA ARTEI. Această epocă atît de bo- 
gară în filosofie şi artă n-a fost la fel de bogată 
în filosofia artei, Arta s-a dezvoltat, nu însă gi 
teoria ei, nu și estetica. Pe atunci, ideile dezvoltate 
mai Înainte erau de ajuns. Nimic nou sau impor- 
tant nu mai apăruse în estetică după Toma din 
Aquino. Dionisie Cartusianul (mort în 1472), care 
a scris despre estetică mai mult decît alţi „autori, 

n-a adăugat nici o idee nouă; scrierile lui sînt айг 
de medievale, încît а trebuit să fie tratat în sec- 
51 ţiunea medievală a lucrării de față. Poetul a fost 


mai adesea cel care, mai ales cînd avea statura şi 
educația unui Dante, a introdus gînduri noi în 
cadrul scolasticii: Dante a scris despre poezie ca 
„producție frumoasă“, accentuîndu-i legătura cu 
irumuseţea, distingînd cele două culmi ale Parna- 
sului, cea naturală şi cea supranaturală, $i sugerînd 
interpretări metaforice ale operelor poetice. 

Teoriile fiecărei arte particulare au fost elabo- 
rate separat și în același mod ca şi în secolele an- 
terioare. Jean de Muris în secolul al XIV-lea şi 
Adam din Fulda tocmai în secolul al XV-lea inter- 
pretau muzica în același mod ca și predecesorii lor 
din Evul Mediu timpuriu. Mai mult, poetica aces- 
tor secole a rămas credincioasă principiilor expri- 
mate în Ars versificatoria de Matthieu de Vendóme 
în secolul al XII-lea şi în Poetria nova de loan 
din Garlandia în secolul al XIII-lea. 


Aceeași era situaţia și în artele plastice. Dovada 
poate fi găsită in tratatul despre pictură /] libro 
deli arte" al lui Cennini (náscut pe la 1370), scris 
la sfârşitul secolului al XIV-lea şi începutul celui 
de-al XV-lea. Cennini era un pictor de mîna a 
doua, ieșit însă dintr-o școală bună şi tradiţională, 
ca elev al lui Agnolo Gaddi. Tratatul lui era inca 
medieval ca scop, modalitate şi stil: era alcătuit 
mai ales din rețete de atelier, transmise de la o 
generaţie la alta. Cennini ar putea apărea ca un 
scriitor al Renaşterii, din cauză că foloseşte con- 
cepte antice ca „homo quadratus“ și recomandă 
proporţii antice (corpul omenesc = o faţă octuplă), 
dar aceste concepte şi recomandări erau cunoscute 
în Evul Mediu, Cennini luîndu-le de aici, nu din 
Antichitate. 


Cennini a avut idei comune cu Petrarca şi 
Boccaccio. Ca și ei — şi ca întreaga epoca —, 
avea o slăbiciune pentru comparații de tipul: ce 
este mai valoros, poezia, pictura sau ştiinţa? Dar 


* J. Schosser, Die Kunstliteratur, 1924, pp. 77 şi urm. 
L. Venturi, History of Art Criticism, 1936, pp. 79 şi urm. 
(vezi ed. românească cltatá, pp. 92—95. N. trad.). Tratatul 
lui Cennini a fost publicat abia în 1821; o ediţie mai bună 
(Milano) a apărut în 1859; dintre traduceri, cea mal veche 
e cea engleză, din 1844. 
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el a rezolvat această problemă într-un mod pe 
care Petrarca l-ar fi condamnat, situînd pictura 
deasupra poeziei, şi știința deasupra amíndurora. 
O astfel de ierarhizare concorda cu acele vederi 
medievale pe care avea să le păstreze si Renaș- 
terea. 

4. FANTEZIE ȘI DISEGNO. Cennini avea 
mai multe puncte comune cu poeţii în altă pro- 
Мета de mai mare importanţă — raportul dintre 
creativitate şi natură. Ca și Boccaccio, potrivit 
căruia poezia trebuie să reprezinte „lucruri nemai- 
auzite“, Cennini scria că pictura trebuie să des- 
copere lucruri nevăzute, trovare cose non vedute!. 
ЕІ adăuga însă că aceste lucruri trebuie găsite „în 
umbra lucrurilor naturale“, sotto ombra di natu- 
vale. Aceste afirmații arată că descoperirea na- 
turii nu era văzută ca un scop pentru artă, ci ca 
un mijloc. Cea mai bună metodă pentru pictor 
este să portretizeze după natură, ritrarre de na- 
tura3. Această idee este mai inedită decît s-ar 
părea” — Cennino fiind poate primul artist de 
după Antichitate care a recomandat imitarea na- 
turii. În această privinţă, el era de acord cu cei 
mai vestiti poeti ai veacului, dar punea un accent 
mai puternic decît ei pe dreptul artistului la 
libertate şi pe puterea imaginației. Artistul — 
scria el — să lucreze come gli piace, secondo sua 
volontà, aşa cum îi place. aşa cum îi dictează 
imaginatia!. Pentru poeti, în mod curios, terme- 
nul şi ideea de fantezie nu exista încă. În această 
privinţă, teoria artelor plastice a precedat teoria 
poeziei. 

Cennini a adăupat un termen nou — disegno — 
termenilor generali utilizaţi în opere anterioare. 
Fra nu numai un termen nou. ci sj un concept 
nou, si încă unul menit să devină unul dintre con- 
ceptele centrale ale teoriei renascentiste despre 
artă. E greu de spus dacă a fost ideea lui Cennini 
însuși, ori dacă şi acest termen era unul dintre 
cei utilizați în atelierele pictorilor. La Cennini, 


* Е. Antal, Florentine Painting and tts Social Background, 
1947. 


termenul de „disegno“ are încă de pe atunci cele 
două înţelesuri pe care le are în italiana de azi: 
însemna deopotrivă desen şi proiect sau intenţie. 
Disegno nu este ceea ce descoperă, ci ceea ce 
creează artistul. El reprezintă elementul activ din 
artă în contrast cu cel pasiv. Acest concept, apă- 
гит la Cennini pe la 1400, va continua să joace 
un rol de primă însemnătate în estetica Renaşterii. 

5. JUDECĂȚI ANALITICE ȘI VALORI- 
ZANTE. În 1400 trecuse un sfert de veac de la 
moartea lui Petrarca și a lui Boccaccio, dar unele 
dintre reflecţiile lor erau încă vii (cel puţin în 
unele cercuri literare): printre ele se număra ideea 
că poezia este inventivă și urmărește frumusețea. 
Dar aceste reflecții — împreună cu fantasia si 
disegno ale lui Cennini — reprezentau tot ceea 
ce se adaugase la teoria artei și poeziei în jurul 
lui 1400. 

Nu era însă ceva nesemnificativ — ritrarre la 
natura, Împreună cu inventio, cose non vedute, 
disegno și forma artificiosa. Renaşterea matură 
nu va adăuga la acestea altceva decît amănunte, 
Şi toate acestea puteau fi găsite încă la Cennini 
pe la 1400, chiar înaintea marii redescoperiri a 
Antichității din secolul al XV-lea. 

Putem găsi mai mult în arta acelor vremuri. 
Scenele din viaţa de toate zilele de pe pinze şi 
țesături, portretele laice, un stil blind si elegant 
chiar іп portretele religioase, și frumoasele Ma- 
done — totul pare a sugera o altă frumuseţe ne- 
gotică, o frumusețe fără transcendentá саге nu 
necesită o interpretare anagogică sau analogică. 
Arta începea să se îndepărteze de concepţia mai 
veche fără a părăsi cadrul medieval şi stilul go- 
tic, era o evoluţie treptată, nu o schimbare bruscă. 

Estetica acelei perioade era alcătuită din enun- 
turi de două feluri: analitice şi valorizante. Cele 
dintii explicau probleme ca natura frumosului, ar- 
tei, poeziei și meșteșugului artistic, ca și raportul 
dintre artist şi opera lui și raportul dintre opera 
lui și natură, Atunci, ca şi acum, acestea erau cele 
mai importante chestiuni în estetică. Fiind însă 
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prin natura lor abstracte şi dificile, numărul celor 
atraşi de ele era mic. Și odată ce fuseseră formu- 
late, judecăţile respective erau transmise de la o 
generatie la alta; prin urmare, dezvoltarea lor era 
treptată. Pe de altă parte, această dezvoltare trep- 
tată le-a făcut relativ independente de situația ar- 
tei şi de gustul epocii în care fuseseră formulate, 
de fluctuațiile orientărilor și gusturilor artistice. In- 
dependenţa acestor judecăți ne poate face să le 
considerăm în mod eronat ca obiective. La sfîrșitul 
secolului al XIV-lea, în momentele de început ale 
erci moderne, se manifesta foarte puțin interes faţă 
de asemenea preocupări analitice. Epoca vádea pu- 
une posibilități analitice și un interes redus pentru 
perfecţionarea conceptelor moștenite. 

Nu la fel stăteau lucrurile și în privința jude- 
căţilor valorizante, acelea, bunăoară, care afirmau 
că frumuseţea constă în bogăţia formei sau, dim- 
potrivă, în simplitatea formei, în opere de artă 
simple şi firești sau în opere artificioase și neobiş- 
nuite. Fiecare epocă produce afirmaţii de acest tip, 
fie, expresis verbis, бе, dacă nu, implicite în arta, 
îmbrăcămintea, locuinţele și modul de viaţă al pe- 
rioadei respective. Acestea sînt judecăţi de gust, 
şi fiecare epocă îşi are gustul ei, judecăţile ei de 
valoare. Ori de cíte ori gustul se schimbă, jude- 
сае de valoare acceptate își pierd forța, pe cînd 
afirmațiile analitice mai vechi despre frumos și 
artă rămîn, în cea mai mare parte, neschimbate. 
Perioada din jurul anului 1400, săracă în estetică 
analitică, şi-a creat propria estetică a judecăților 
de gust si valoare. Chiar dacă aceasta n-a fost for- 
mulatá de scriitori, o putem descoperi totuși, în- 
trucît ea este implicită în artă și, mai mult chiar, 
în îmbrăcămintea şi în moravurile vremii”. 

6. ESTETICĂ MANIERISTĂ.  Vestimentaţia 
acelei perioade era marcată de inventivitate, par- 
ticularism si extravaganță. Pînă şi bărbaţii purtau 
veşminte multicolore şi asimetrice; hainele lor erau 
adeseori divizate vertical, iar jumătatea dreaptă 
se deosebea de jumătatea stingá; ei purtau decol- 


* J. v. Falke, Geschichte des modernen Geschmacks, 1880. 


teuri ca femeile, uneori chiar clopoței distinctivi, 
şi acoperámint de cap de cele mai diverse forme, 
alcătuit ocazional chiar din două berete, una peste 
alta. Incaltámintea a devenit din ce în ce mai alun- 
gită, pînă cînd în cele din urmă, pentru a putea 
merge, vârfurile au ajuns să fie legate de genunchi. 
În secolul al XV-lea, aceste forme extrem de alun- 
gite erau folosite chiar şi de militari. 


Hainele erau nepractice, ba chiar primejdioase, 
dar nimeni nu se gindea la asta. Istoricii afirmă că 
vestimentația nepracticá a fost motivul înfrîngerii 
francezilor la Azincourt — cînd caii cădeau, аг- 
mura şi veșmintele cavalerilor nu le permiteau să 
se miște. Flamurile filfüinde atașate la coifuri din 
rațiuni de decorație şi eleganţă au fost de aseme- 
nea considerate ca fiind răspunzătoare pentru de- 
zastrul de la Crécy. Eleganta vremii era inconfor- 
tabilă şi iraţională, dar i se acorda mai multă aten- 
tie decît confortului și raţiunii. Hainele bărbătești 
țineau prea puţin seama de forma trupului, уеў- 
mintele femeiești încă și mai puţin. Talia şi cor- 
donul erau plasate mult mai sus decît conformația 
naturală a corpului. În acelaşi timp, erau născocite 
trene care se tfrau pe jos ori trebuiau să fie pur- 
tate de slugi. Cornetele și voalurile care intrau în 
componenţa acoperămintelor de cap femeiești ajun- 
seserá atît de înalte și de lungi, încît împiedicau 
mişcarea, stînjenind adeseori trecerea prin cadrul 
uşii. Pieptănătura era artificială $1 nefirească — 
bărbaţii purtau părul cîrlionțat, iar femeile simulau 
frunți nefiresc de înalte. Toate aceste elemente 
constituiau semne neîndoioase ale unui gust ma- 
nierist. 

Într-o anumită măsură, acest gust a fost transfe- 
rat în artă, chiar si în arta ecleziastică. Arhitectura 
a fost copleșită de un exces de decorație, deschi- 
deri bizare, cunoscute sub numele de „spinări de 
măgar“, erau practicate în ferestre și uși, usten- 
silele sculptate si decorate în exces, potirele 
bisericești aveau buzele atît de complicate, încît 
erau greu de folosit. Farfuriilor li se Хасан forme 
de animale sau corăbii. Pasiunea pentru decorația 
interioară a dus la apariţia unui obicei care astăzi 


pare, firesc, fiind însă pe atunci necunoscut: atunci 

: și numai atunci — oamenii au început să atíirne 
tablouri pe pereţii locuinţelor. 

Pictorii îmbrăcau personajele în costumele con- 
temporane exagerate chiar în scenele din Vechiul 
м Noul Testament şi din vieţile sfinţilor, nu numai 
în pictura cu teme contemporane. Proporţiile ma- 
nieriste, mişcările corpului si gestica manieristá au 
»itruns in artă odată ou costumele manieriste. 
[no că acest gust nu era universal la răspîntia 
dintre veacul al XIV- lea şi al XV-lea, dar nu în- 
cape nici o îndoială că el exista. Nu a fost expri- 
mat în nici un izvor scris, dar poate fi deslusit în 
modele şi moravurile vremii. Esenţa acestui gest 
era o predilecție pentru formele artificiale, inven- 
тате: eleganța era mai plăcută decît firescul și sim- 
plitatea, si numai eleganța părea frumoasă. Manie- 
rismul a apărut în viață s obiceiuri pe la 1400; 
abia mai tîrziu a pătruns în literatură și artă (їп 
secolele al XV-lea şi al XVI-lea) și încă şi mai 
tîrziu în estetică (în secolul al XVII-lea). 


A-1. TEXTE DIN CENNINI* 


COSE NON VEDUTE 


C. Cennini, /] libro del! arte, I, 1 (ed. D. V. 
Thompson) 


1. Si acest meșteșug poartă denumirea de pic- 
tură, şi pentru a te îndeletnici cu ea, se сеге să ai 
fantezie si iscusinpá în mâini, să găsești lucruri 
nemaivăzute (ascunse sub umbra celor din natură), 
я pe care să le іп уел apoi, cu ajutorul mînilor, 
voind să dovedesti că ceea ce nu există — este. Așa 
că i se cuvine pe bună dreptate să treacă pe locul 
al doilea, după știință, şi să fie încununată de Poe- 
zie. Si aceasta ca urmare a faptului că, dacă poe- 
tul — prin însușirea pe care o are — se simte 
vrednic şi liber de a alcătui versuri, de a lega îm- 


* Texte reproduse din Tratatul de pictură, trad. de N. Al. 
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preună ре „da“ și „nu“, după cum îi place, după 
vrerea sa, şi pictorului de asemenea îi este dată 
libertatea de a putea zugrăvi o figură vie în 
picioare, fie stînd jos, jumătate om — jumătate 
cal, după cum îi place, după închipuirea sa. 
FANTEZIE ŞI STIL 

C. Cennini, ibid., I, 27 


2. În schimb, de te apuci să copiezi astăzi după 
meşterul acesta, mîine după celălalt, nu vei izbuti 
să prinzi ceva nici din felul de a lucra al unuia, 
nici din al celuilalt, ў vei ajunge fără să vrei un 
om cu o închipuire cam ciudată, căci fiecare mod 
de lucru al cutárui sau cutărui meșter îţi va hártui 
mintea. Azi, vei vrea să faci ca meșterul acesta, 
mîine, cum face celălalt, şi-n felul acesta nu vei 
ajunge vreodată să-l copiezi pe vreunul la desă- 
vîrşire. Dacă îl urmezi neîncetat pe unul singur, 
numai lipsa de deşteptăciune te-ar face să nu tragi 
din asta vreun folos. Şi-atunci, {1 se va întîmpla 
— dacă natura te va fi dăruit cit de cît cu închi- 
puire —, să ajungi să ai un mod al tău, propriu, 
de a lucra, și acesta nu va putea fi altfel decît 
bun; deoarece mîna — deșteptăciunea ta fiind obiş- 
nuită să adune flori —, n-ar ști să semene spini. 
RITRARRE NATURALE 
C. Cennini, ibid., I, 28 


3. Fii cu luare aminte! Cea mai desăvîrșită 
călăuză pe care o poţi avea, ca şi cea mai bună 
direcție pe care o poţi urma spre poarta sărbăto- 
rească a desenului este natura. 


Ill. SECOLUL AL XV-LEA 


1. RENAȘTEREA 


Primii ani ai secolului al XV-lea asistă la începu- 
tul perioadei istorice cunoscute sub numele de Re- 
naștere. Începutul acestei perioade a fost și înce- 
putul erei moderne în istoria Europei. Sînt mulre 
motive care ne îndreptățesc să privim acest mo- 
ment ca începutul unei noi ere: 

1. S-a produs pe atunci o îndepărtare de con- 
vingerile si predilecțiile care dăinuiseră de-a lungul 
celor o mie de ani ai Evului Mediu. Această înde- 
părtare a constat în primul rînd într-o părăsire 
a lumii transcendentale; problemele temporale au 
început să-i absoarbă pe oameni, făcîndu-și apariţia 
un proces de laicizare a vieţii şi culturii. 

Într-una din țările europene, Italia, arta, ştiinţa 
și rafinamentul vieții au luat-o cu mult înaintea 
celor din oricare altă ţară. Această țară a creat ea 
singură o cultură nouă și grandioasă”. 

Aspiraţiile Renașterii italiene au fost doar par- 
Hal realizate. Devenise cu neputinţă să se creeze 
o ruptură completă de cultura medievală sau o 
întoarcere completă la Antichitate. Cu toate aces- 
tea, realizările acestei perioade au fost noi și im- 
portante. Unele predilecţii si aspirații vizau și es- 
tetica. Destinul ei a fost influențat de îndepărtarea 


* A. Hauser, A Soeíal History of Art, I, 1951, p. 274, 
vede chiar în aceasta una din caracteristicile esenţiale ale 
Renașterii: „Renaşterea pare a fi o formă particulară în care 
spiritul italian natural se emancipează de cultura europeană 
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de tradiţia medievală şi întoarcerea la Antichitate, 
ca si de laicizarea culturii si de primatul Italiei în 
artele plastice. Istoricul esteticii e obligat în con- 
secingá să pună accentul principal pe Italia, pe 
moştenirea antică $ pe teoria artelor plastice. 

2. CONTROVERSE ÎN JURUL RENASTE- 
RII. Sînt multe puncte controversabile în legatură 
cu Renaşterea: Cînd a început? A apărut oare 
brusc sau a fost rodul unei dezvoltări treptate? 
Cît a durat și cînd s-a încheiat? Care sînt trăsă- 
turile ei esenţiale? A fost oare un fenomen specific 
italian sau a fost si unul european universal? 
marcat oare o epocă numai în istoria artei sau și 
în ansamblul culturii? 

Răspunsurile la aceste întrebări sînt айг de di- 
verse, încît în ultimă analiză s-ar părea că orice 
s-ar spune despre Renaștere ar fi îndoielnic. Lucru- 
rile nu stau însă așa: adevărul în această problemă 
este că pe atunci totul era fluid, așa cum se în- 
timpli de obicei în istorie. La fel de adevărar este 
că Renaşterea n-a fost monolitică. Arta s-a dez- 
voltat într-un fel, ştiinţa în altul. Perioada a în- 
ceput într-un fel, sfîrşindu-se în altul. Dar cel pu- 
țin in artă şi în teoria artei, Renaşterea a fost o 
perioadă distinctă, cu trăsături clare. 

Limitele cronologice ale Renaşterii constituie un 
punct controversat. Unii istorici susțin că Renagte- 
rea abia se dezvolta în secolul al XV-lea. Savanţii 
italieni numesc această epocă veacul „umanismului“ 
şi consideră că Renașterea începe din secolul al 
XVI-lea. Alţii însă îi văd sfîrșitul pe la 1530, de- 
oarece în jurul acestei date arta începea să treacă 
deja sub influența noilor orientări ale manierismu- 
lui si barocului. Dacă acceptăm acest punct de 
vedere, rezultă că Renașterea a durat o singură 
generaţie, de la 1500 ріпа la 1530. Acest soi de 
reducționism a fost împins chiar și mai departe. 
O generaţie, se argumentează, nu reprezintă o pe- 
rioadă, ci doar o tranziţie între perioade; prin 
urmare, generaţia de la 1500 n-a fost decît o fază 
de tranziţie între gotic, pe de o parte, şi manierism 
şi baroc, pe de alta. De aici afirmaţia a cel puţin 
unui istoric bine cunoscut că n-a existat Renaştere. 
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Dar o periodizare care elimină un fenomen atât 
de distinct ca Renaşterea nu poate fi corectă. Nu 
poate fi. corectă nici limitarea Renașterii la o sin- 
guri generaţie, pentru că în acest caz Ghiberti, 
Alberti şi Ficino, pe de o parte, şi Palladio, pe de 
alta, n-ar aparţine Renașterii. Generaţia de la 1500 
4 ocupat doar centrul perioadei: perioada î Însăși a 
început mai devreme și s-a terminat mai tîrziu. 
Unele clemente ale culturii şi gîndirii estetice re- 
nascentiste apăruseră încă de pe la 1400, fiind încă 
loarte pregnante la 1600. Există, așadar, temeiuri 
pentru a afirma că Renașterea a durat, două secole. 
Perioada a început ре la 1400, cu părăsirea Evului 
Mediu şi apariţia unei befii a Antichității, са și 
cu dominaţia incipientă a Italiei şi a artelor plas- 
исе, şi s-a încheiat în 1600, după ce roate aceste 
elemente dispăruseră. 

3, TRĂSĂTURILE RENAȘTERII. Jacob Burck- 
hardt, ale cărui opere sînt unul din pilonii cuno- 
stintelor despre Renastere, considera individualis- 
mul si naturalismul ca fiind trăsăturile esențiale ale 
acestei perioade. Dar ambii termeni sînt ambigui 
şi aplicabili doar într-un anumit înțeles. Renaşte- 
rea a produs, într-adevăr, numeroși indivizi remar- 
cabili, şi în acest sens a fost o eră a individualis- 
mului. Ea a urmărit să creeze însă o cultură a for- 
melor universale, nu individuale. Și naturalismul 
a [ost o trăsătură a Renașterii, dacă prin natura- 
lism se înțelege o atitudine temporală fără trans- 
cendență. Dar naturalismul nu a fost o trăsătură 
a Renaşterii, dacă prin naturalism se înţelege un 
interes faţă de natură. Dimpotrivă, Renaşterea а 
nutrit un mai mare interes pentru om decît pentru 
natura care-l înconjoară. 

S-au propus și alte definiţii ale Renașterii. Dar 
o definiție ca aceea a lu: Michelet — „era care a 
descoperit omul şi lumea“ — nu e decît un fel de 
a vorbi. „O epocă cu un interes deosebit faţă de 
om“? Asta se poate spune însă despre orice epocă. 
„O epocă a oamenilor universali“? Dar nu putem 
caracteriza o întreagă epocă pe temeiul câtorva oa- 
meni excepţionali ca Alberti, Leonardo şi Michel- 
angelo. „О epocă de libertate?" Fals fără doar și 


poate, pentru că Renaşterea a fost guvernată Че 
numeroase precepte şi prohibiţii si şi-a avut pro- 
priile autorități şi canoane, singura deosebire шпа 
că aceste restricţii aveau un caracter mai laic decît 
cele ale Evului Mediu. „O epocă de optimism“? 
Nici Leonardo, nici Michelangelo, nici Machiavelli 
n-au fost optimişti. 

Chiar dacă ne-am decide să eliminăm fenome- 
nele externe care ar sugera că noua eră a început 
pe la 1400, ca, de pildă, concentrarea culturii în 
Italia sau chiar stadiul avansat al artelor plastice, 
tot ar rămîne alți doi factori: unul tot ar putea 
defini perioada ca pe o ruptură cu trecutul imediat 
(Evul Mediu) şi o întoarcere la trecutul mai înde- 
părtat (Antichitatea) sau, la un nivel mai adînc, 
ca pe o abandonare a atitudinii transcendentale si 
acceptarea unei atitudini laice, temporale, cu laici- 
zarea corespunzătoare a culturii, artei și literaturii. 
Această poziţie a Renaşterii poate fi afirmată cu 
vorbele lui Alberti: „Trupul se va preface in pă- 
гіпа, dar a dispreţui, trupul atîta timp cât respiră 
înseamnă a disprețui viaţa însăși. Dimpotrivă, e 
înțelept să, ne iubim trupurile și să ni le păstrăm 
sănătoase“ . Această schimbare s-a reflectat şi în 
literatură, artă şi estetică. 

Renaşterea a introdus multe schimbări în modul 
de viaţă şi gîndire, dar noua limbă populară și 
invenţia tiparului au intensificat de multe ori 
aceste schimbări E le-au făcut să рага mult mai 
mari decít erau în realitate. Italiana a început să 
înlocuiască. latina, şi înseși cugetările vechi au că- 
pătat o faţă nouă în limba comună. Exista impre- 
sia că ideile noi se multiplicau cînd erau tipărite 
şi răspîndite în multe exemplare. 

4. HOTARE INSTABILE. În fapt, schimbările 
aduse de Renaștere au fost parţiale și treptate, 
observaţie valabilă mai ales în cazul procesului de 
separare de Evul Mediu si de viziunea religioasă 
asupra lumii. Savonarola, care pleda pentru o viață 
călăuzită exclusiv de religie, nu a fost singur, prin- 
tre susţinătorii lui numărîndu-se și un artist vestit 


* L. B. Alberti, Opere volgari, 1843/49, 11, 487. 
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ca ВошсеШ. Rafael a fost un colaborator apropiat 
al papalității, iar istoria cunoaşte puţine exemple 
de artişti atit de religioşi si transcendentali ca 
Michelangelo. Ümanigtii platonicieni ai Academiei 
Florentine nu gîndeau într-o manieră ortodoxă, dar 
pîndeau transcendental. Petrarca şi Valla nu-şi as- 
cundeau repulsia față de Evul Mediu, dar alți băr- 
baţi ai Renaşterii, ca Pico della Mirandola, i-au 
luat apărarea. Pe atunci, Evului Mediu i se reproșa 
mai mult latina defectuoasă decît modul de gîn- 
dire scolastic. În Italia, majoritatea științelor cu- 
prinse în quadrivium, ca dreptul, medicina sau 
matematica, erau predate prea puţin diferit decît 
în Evul Mediu. Organizarea artei şi artiştilor a 
rămas aceeași ca în secolul al XIV-lea. Giotto, 
privit ca primul artist al Renașterii, s-a îndepărtat 
destul de puţin de gotic. Chiar si un om ca Leo- 
nardo da Vinci se întemeia mai mult pe savanții 
antici în cercetările lui științifice. Și toate acestea 
nu puteau să nu se reflecte și în estetica și teoria 
artei. 

Această concluzie nu e surprinzătoare, pentru 
că mai toate schimbările din istorie sînt parţiale 
şi treptate. Schimbările din modelele de viață și 
gîndire ale Renașterii au fost si ele treptate. Aceste 
schimbări au fost vădite doar în vieţile și gîndirea 
cîtorva oameni, la început doar în micul grup а] 
unor personalități mai luminate şi mai libere. Ma- 
joritatea locuitorilor Italiei și, într-o măsură și mai 
mare, ai celorlalte ţări europene din secolele al 
XV-lea și al XVII-lea, trăiau, munceau, călăto- 
reau și gîndeau despre lume, viaţă şi ei înșiși într-o 
manieră esenţial medievală. Artiştii gi teoreticienii 
artei erau însă membri ai celor cîtorva cercuri lu- 
minate unde noile idei ale Renașterii au fost adop- 
tate foarte repede. 

5. DOUĂ RENASTERI. Renașterea și-a primit 
numele din două motive diferite, și numele însuși 
are de fapt două înţelesuri. Mai întîi, Renașterea 
a fost și este privită ca resurecție a umanităţii, 
renovatio bominis, ca mişcare a omului spre un 
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privită ca resurecţie a trecutului, a culturii, științei 
$1 artei mai vechi, resurecţia Antichității, renovatio 
antiquitatis. 

Oamenii din secolele al XV-lea si al XVI-lea, 
iar Petrarca încă din secolul al XIV-lea, simțeau 
că o rupseseră cu un trecut rău și că aparțineau 
unei umanități ,renáscute^. Acest sentiment nu era 
unic — la răscrucile critice ale istoriei, oamenii au 
gîndit deseori astfel; de pildă, creştinii timpurii nu- 
treau un simțămînt asemănător nu mai puţin pu- 
ternic. Oamenii Renașterii vorbeau ei înșiși de „re- 
naștere“, dar n-au folosit des acest termen: era un 
termen ocazional, nu unul universal acceptat. El 
a devenit popular abia în secolul al XIX-lea; n-a 
fost creat de fapt de oamenii Renașterii, ci de 
istorici mai târzii. 

La început, oamenii Renașterii aveau în vedere 
doar această de-a doua Renaștere, resurecţia tre- 
cutului. Ei priveau această renaștere a trecutului 

ca pe un fenomen unic, ceea ce de fapt nu era. 
Existaseră si alte resurecții ale Antichității în is- 
torie. Antichitatea însăși căutase uneori să-și reîn- 
noiască cultura mai veche şi să se întoarcă la era 
clasică; în Evul Mediu, era carolingiană a fost o 
încercare de reînviere a artei și științei antice, iar 
secolul al XIII-lea, deși a reprezentat zenitul Evu- 
lui Mediu, а făcut probabil mai mult pentru reín- 
vierea filosofiei greceşti antice decît Renașterea. 
Dar marea cotitură s-a produs cu adevărat abia 
în Renașterea din secolul al XV-lea. 


Termenul de Renaștere e folosit astăzi în ambele 
ассер şi este, așadar, 1 imprecis. E drept totuși că 
ambele ,renagteri^ au fost interconexate — oa- 
menii din secolul al XV-lea, Care erau dornici de 
o resurectie intelectuală, au căutat sprijin în scrii- 
torii antici; în scopul de a reinnoi arta, ei au de- 
terminat o resurecție a Antichitagii. 

6. POZIŢIA ITALIEI. Poziţia excepţională a 
Italiei în Renaștere nu poate fi pusă sub semnul 
îndoielii, chiar dacă nu totul în arta, știința si 
estetica Renașterii a fost inițiat de italienii din 
veacul al XV-lea. Unele dintre ideile esenţiale ale 
Antichității fuseseră reamintite încă din Evul Me- 


diu: faptul a avut loc în Franţa mai devreme de- 
cît în Italia”. Studiul autorilor antici fusese inițiat 
În Franţa medievală. Via moderna filosofică din 
secolul al XV-lea, mai modernă decît filosofia Re- 
naşterii, luase naștere tot în Franţa, de unde s-a 
răspîndit în întreaga Europă nordică. Dezvoltarea 
Europei nordice a fost însă încetinită de războaie, 
dezordini și epidemia de ciumă neagră, și Italia, 
unde lucrurile stăteau ceva mai bine, a rămas fără 
rivali. Pe lîngă aceste forte negative, au existat şi 
forte pozitive care au lucrat în favoarea Italiei. 
Artiştii atrași deiAntichitate au găsit modele pen- 
tru arta lor chiar în Italia și au putut observa ei 
insist Antichitatea їп chip nemijlocit. Prin urmare, 
сі au simţit că Antichitatea era fn apropierea lor; 
de pe vremea lui Petrarca, italienii au avut senti- 
mentul unei Înrudiri directe cu Antichitatea. 


Italia a mai beneficiat și de condiţii geografice 
neobişnuit. de favorabile — țara ео peninsulă 
separată de vecini prin munţi şi mări si, ca atare, 
mai adăpostită; mai mult, era suficientă sieși şi 
relativ bogată. Caracterul national a fost si el fa- 
vorabil dezvoltării unei culturi bogate: talentat, 
multilateral, activ si impulsiv. Poporul italian a 
dat neobişnuit de mulți 1191 destoinici gi creatori. 
Condiţiile sociale şi politice erau și ele favorabile — 
structura predominant urbană cu oraşe aflate pe 
poziții dominante, multiplicitatea micilor state ri- 
vale, declinul timpuriu al gusturilor şi îndeletnici- 
rilor cavalerești, e sei osia relaţiilor feudale, do- 
minatia clasei negustoreşti si nivelul de viaţă ridi- 
cat întâlnit într-o pătură considerabilă caracteris- 
tică economiilor capitaliste, principii democratice 
(nu totdeauna respectate pe vremea condotierilor), 
о nouă aristocrație care-și datora poziția meritelor 
personale, nu penealogiei dubioase, marea diversi- 
tate a condițiilor de viaţă si a tipurilor umane din 
Lombardia si Toscana pînă la Roma si Neapole — 
toti aceşti factori au creat condiţii fără echivalent 
dincolo de Alpi în secolele al XV-lea si al XVI-lea. 


* P. О. Kristeller, Renaissance Thought, The Classic, 
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„Aici sînt stăpîn“, scria Dürer în Italia, „şi acasă 
sînt parazit”. 

Condiţiile din Italia Renaşterii erau în mod fra- 
pant similare cu cele din Grecia epocii clasice, în 
urmă cu două mii de ani. Cuvîntul de ordine în 
Italia era acum Facciamo festa tuttavia; cu două- 
zeci de veacuri mai înainte, Pericle spusese exact 
același lucru: „Fiecare zi cu noi este o sărbătoare“. 

7. FUNDAMENTELE ECONOMICE. Perioada 
Renașterii, cînd a avut loc această înflorire a cul- 
turii şi îndeosebi a „artei, nu a fost o epocă de ex- 
pansiune economică”. Dimpotrivă, starea econo- 
mică a Italiei acelor vremuri era mai degrabă pre- 
cară. După perioada de prosperitate din Evul Me- 
diu tîrziu a venit stagnarea. Războaiele și epidemiile 
de ciumă, care n-au cruțat pe de-a- ntregul nici 
Italia, au provocat o scădere importantă a popu- 
latiei, mai ales în orașe — Florenga pe vremea lui 
Dante avea o sutá de mii de locuitori, pe vremea 
lui Michelangelo numai saptezeci de mii. Scáderea 
populaţiei a dus Ја o restringere a piețelor. Pămîn- 
tul și bunurile şi-au pierdut valoarea, preţurile au 
scăzut. În marele centru de țesătorie care era Flo- 
renta producţia a scăzut de mai mult ori. Vama 
portului din Genova, care adusese un venit de 4 mi- 
lioane de lire anual pe la 1300, încasa acum sub 
un milion în pofida prăbuşirii valutare ce se pro- 
dusese între timp. Locurile de muncă s-au rărit și 
au devenit accesibile numai orășenilor; adeseori nu- 
mai fiii meșterilor puteau ajunge muncitori califi- 
сап. Impozitele au ajuns împovărătoare $i inflaţia 
a lovit populaţia, în special burghezia, care își 
păstra o mai mare parte din averi sub formă de 
lichidităţi. Orașele care nu-și puteau echilibra bu- 
getele își pierdeau parte din autonomie. Într-o ast- 
fel de situaţie financiară, doar cîţiva s-au îmbo- 
Báfit, iar marea majoritate au pierdut. 


Cu toate acestea, declinul economic n-a stînjenit 
dezvoltarea artei şi științei, ba chiar se pare că а 


* R. S. Lopez, „Нага Times and Investment in Culture", 
în The Renaissance. Siz Essays, sub îngrijirea lui R. Н. Bain- 
ton, 1953. 
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fost un factor activ în dezvoltarea lor. Banul era 
nesigur, la fel ca și pămîntul şi bunurile. Marile 
puteri — imperiul și papalitatea — și-au pierdut 
mult din puterea și autoritatea anterioară, poziția 
micilor conducători din statele italiene era incertă, 
și loviturile de stat se succedau. Dar acolo unde 
valorile economice, financiare și politice erau sub- 
minate, s-au dezvoltat valorile culturii intelectuale. 
Cultura a devenit o „investiţie economică — 
una din puţinele în care se putea avea încredere. 
Ca atare, investiţiile se făceau în cărți, clădiri şi 
opere de artă. Bunurile intelectuale și artistice au 
devenit un soi de fugă de valorile economice 
zdruncinate. Și tocmai ele au devenit principalul 
titlu de glorie al Renașterii. Deziluzia produsă de 
celelalte valori a potenţat valorile intelectuale. Ea 
a dus la teza renascentistă potrivit căreia valorile 
intelectuale sînt cele mai de preţ dintre toate bu- 
nurile. 


8. CENTRE SI FAZE. Participarea diverselor 
centre italiene la Renaștere a fost inegală. Condu- 
cătorii micilor state din Italia de Nord si Centrală 
atrágeau artiști la curţile lor — Malatesta Ја Ri- 
mini, Montefeltro la Urbino, Este la Mantova, 
Sforza la Milano. Dar cel mai puternic și mai sta- 
tornic centru al artei și al teoriei despre artă în 
secolul al XV-lea a fost marea și dinamica cetate 
a Florenței, unde puterea și, odată cu ea, patro- 
najul asupra artelor, au fost asumate .de familia 
Medici. O artă si o teorie despre artă la fel de 
strălucitoare, deși diferite, s-au dezvoltat doar la 
Veneţia. Avantajele proprii Veneţiei erau, pe de 
o parte, bogăţia ei şi, pe de alta, alianţa politică 
cu Padova, principalul centru universitar din Italia. 

Florența și Veneţia n-au încetat să joace un 
rol semnificativ în artă si în teoria artei la finele 
secolului al XV-lea, dar principalul centru de 
activitate se deplăsase la Roma. În Renaștere se 
pot distinge, așadar, două faze „geografice“ — 
o fază mai timpurie, florentină (mai exact, flo- 
rentino-venețiană) si o fază mai tírzie, romană 
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О periodizare mai completă a Renașterii ar 
identifica trei faze cel puţin: Prima se caracte- 
riza prin sentimentul că omul însuşi trăise o ге- 
naştere și printr-un efort intens de a reînnoi An- 
tichitatea: aceasta a fost mai mult о fază de саи- 
tări decît una de realizări categorice. Această fază, 
care a durat pînă către sfîrșitul secolului al XV-lea, 
e numită de italieni Quattrocento sau Umanesimo. 

Cea de-a doua perioadă e scurtă, începînd pe 
la 1500, sau oricum nu cu mult mai devreme, du- 
rînd nu mai mult de un sfert de veac. Se poate 
spune însă că tocmai în această perioadă Renaște- 
rea a găsit în mod cert ceea ce mai înainte doar 
căutase; obținuse acum unele rezultate categorice şi 
a incetat să mai gîndească la propria ei „renaș- 
tere“ — şi cu atît mai puţin la renașterea trecu- 
tului. Denumirea italiană de Cinquecento cuprinde 
întregul secol al XVI-lea $1, deci, și faza mai tîr- 
zie a Renașterii. Din acest motiv, ar fi mai ni- 
merit ca această fază de maximă strălucire a 
secolului să fie numită Renașterea clasică, dato- 
rită faptului că arta ei a avut trăsături clasice 
similare cu cele ale artei ateniene din secolul al 
V-lea î.e.n. 

Cea de-a treia faza a Renașterii cuprinde restul 
secolului, începînd de la Sacco di Roma. În acea- 
stă perioadă, unii artiști și ginditori mai căutau 
să păstreze formele clasice de artă si gîndire, alții 
însă începuseră încă de pe atunci să caute altele 
noi. Astfel, cele două secole ale Renaşterii por fi 
împărțite în trei faze: cea preclasică, o scurtă 
fază clasică şi una post-clasică în ultimii ani ai 
secolului al XVI-lea”. Desigur, nici ritmul vieţii 
contemporane, nici relațiile economice şi demo- 
grafice, nici știința nu ar oferi temeiuri pentru 
o asemenea periodizare: o putem totuşi funda- 
menta pe artă, și tocmai arta a fost elementul 
principal în cultura acelei perioade. 

Prima fază corespunde în mare secolului al 
XV-lea, cea de-a doua răspîntiei celor două 
veacuri, anii dinainte si după 1500 si partea tim- 


* H. Wölfflin, Die klassische Kunst, ed. 1, 1912. 
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purie a secolului al XVI-lea, cea de-a treia оси- 
pud restul secolului al XVI-lea. Fiecare dintre 
aceste trei faze a produs o artă diferită, dar toate 
au emis idei estetice similare, care au fost de fapt 
ncobignuit de durabile $i de unitare de-a lungul 
acestor două secole. 

Estetica Renaşterii a apărut însă în diferite ver- 
siuni, pentru că în unele cazuri sursa de inspiraţie 
а lost filosofia, în altele literatura gi, in fine, în 
altele arta. Estetica secolului al XV-lea va fi pre- 
zentată în trei capitole — estetica filosofilor (in- 
deosebi Nicolaus Cusanus), estetica тега ог uma- 
шӯи (îndeosebi Marsilio Ficino) si estetica artiștilor 
(îndeosebi Alberti). Aceeaşi schemă tridimensională 

va fi aplicată secolului al XVI-lea. Numai în 
scurta fază clasică a Renaşterii toate aceste orien- 
tari converg şi curg într-un singur curent uniform. 

9. MODELE ANTICE PENTRU ESTETICĂ. 
Dintre filosofii antici, Platon a fost cel de pe urma 
căruia esteticienii Renașterii au tras cele mai mari 
loloase: estetica lui Aristotel a ajuns să fie cuno- 
scută mult mai tirziu. Cu toate acestea, esteticienii 
Renașterii au fost incapabili să accepre tezele fun- 
damentale ale esteticii lui Platon (această problemă 
va ki discutată amănunţit mai tîrziu). Dintre poeţi, 
principala sursă a fost Horaţiu, Ars poetica era 
însă o sursă numai pentru probleme speciale de 
poetică si, în plus, teoria a trebuit să fie spicuită 
din poem. Esteticienii au beneficiat mai mult de 
pe urma retorilor antici, Quintilian şi, în special, 
Cicero. Cel mai mult au împrumutat din cele Zece 
cărți despre arhitectură de Vitruviu, singurul tratat 
antic referitor la artele plastice cunoscut savanji- 
lor şi artiştilor renascentigti. 

10. MOȘIENIREA LUI VIIRUVIU. Evul Me- 
diu a cunoscut lucrarea lui Vitruviu, dar n-a făcut 
uz de modéle antice pentru construcţiile gotice, și 
treptat această scriere a fost uitată. Cînd a fost 
redescoperită la începutul Renașterii, în 1414, în 
biblioteca de la Monte Cassino, ea a fost o reve- 
laţie. Cartea a fost publicată în 1485, retipărită 
în traducerea lui Cesariano în 1521 și în aceea a 
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rată, iar Їп 1542, la Roma, a fost întemeiată Aca- 
demia Vitruviană., 

Arhitecţii practicanți, începînd cu Brunelleschi 
şi Alberti, au beneficiat cel mai mult de pe urma 
informaţiilor, modelelor şi măsurătorilor lui Vi- 
truviu”. Bramante, în 1514, a numit acest tratat 
gran luce; Peruzzi a proiectat o catedrală în con- 
formitate cu măsurătorile lui Vitruviu; Veneţia în- 
deosebi a devenit centrul cultului lui Vitruviu — 
Serbo îl venera ca pe o Biblie, Palladio si Vignola 
îi erau discipoli fideli, şi cînd Sansovino a fost 
angajat să construiască Biblioteca Venețiană, el а 
trebuit să prezinte o recomandare din partea Aca- 
demiei Vitruviene. 

Vitruviu a fost poate chiar mai important însă 
în legătură cu teoria renascentistă despre artă. 
Principalul tratat contemporan de arhitectură, De 
те дей ificatoria al lui Alberti, se întemeia pe tra- 
tatul lui Vitruviu. Cele mai importante teze care 
au pătruns în estetica Renașterii prin Vitruviu au 
fost urmátoarele** 

A. Frumuseţea (venustas) e la fel de esenţială 
în arhitectură ca si utilitatea. 

B. Frumuseţea este ceea ce e în armonie cu ra- 
yiunea, dar și ceea ce place văzului; frumusețea 
este species, aspectus al lucrurilor. 

C. Frumuseţea constă în armonia părţilor: prin- 
cipalul termen transmis de Vitruviu era simetria, 
dar mai erau gi alții: consensus membrorum, con- 
venientia şi compositio, ca şi modus în sensul de 
măsură. 

D. Frumuseţea e realizată în natură care este, 
în plus, un model indispensabil pentru artă. 


E. Corpul omenesc în particular este un atare 
model: în arhitectură, „simetria $i bunele proporrii 
trebuie să fie bazate in mod temeinic pe propor- 
tiile unui om bine făcut“. 


* F. Burger, „Vitruv und dle Renaissance“, în Reperto- 
rium für Kunstwissenschaft, X XXII, 1909, pp. 199 şi urm. 
** O relatare mal detaliată despre idelle estetice ale lul 
Vitruviu poate fi găsită In vol. I al lucrării de față, pp. 394— 
413, iar despre atitudinea Evulul Mediu înţă de Vitruviu, 
In vol. II, pp. 140 şi 242. 
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F. Există diverse niveluri de frumuseţe ріпа la 
vea complexă sau „elegantă“. i 

G. Ёхїїї varietăţi de frumuseţe: stilul doric e 
masculin, cel ionic feminin, corinticul feciorelnic. 


П. Existà un element social în frumusețe, si 
anume adecvarea unei opere la necesirăţile și obi- 
ceiurile oamenilor. Pe lîngă frumuseţea formală 
еме şi frumuseţea funcţională, pe lîngă symmetria 
este și decor. 

1. Frumuseţea e determinată și de un factor psi- 
hologic — nu numai de simetria“ obiectivă, ci 
şi Че un aranjament al părților care evocă o impre- 
sie subiectiv plăcută Văzului, şi pe care Vitruviu 
а denumit-o „euritmie“. În numele euritmiei, el 
permitea și chiar recomanda corecţii ale propor- 
{Шог obiectelor perfecte, corecţii pe care Ba de- 
numit temperaturae. 

J. Estetica lui Vitruviu era modelată pe arhi- 
tectură, dar ea a introdus paralele cu alte arte, 
îndeosebi cu muzica, я, mutatis mutandis, putea 
li aplicată ca teorie a artei și estetică generală, 

Aceste idei estetice concordau cu alt sistem de 
idei, care ajunsese și el acum pe deplin cunoscut, 
estetica lui Cicero. Și aici, frumosul era considerat 
drept o proprietate obiectivă a lucrurilor (per se). 
ЕІ depindea de aranjamentul părţilor (ordo, con- 
venienta partiwm), si acţiona asupra simţurilor 
(aspectu). Avea aceleași forme pe care le deosebise 
și Vitruviu: era fie intelectual sau fizic, fie formal 
(pulcbrum) sau funcţional (decorum), fie masculin 
(dignum) sau feminin (venustum), fiind realizat pe 
deplin în natură. Cicero avea idei asemănătoare 
şi despre artă: arta, spunea el, este producerea de 
lucruri conform unor reguli și depinzind de cu- 
noagtere. Cicero a mai avansat teza că arta e de- 
terminată de ideea purtată de artist în mintea sa. 
Această „concepție, specific ciceroniană, a pătruns 
ceva mai tîrziu în estetica Renașterii. 

În „primul secol al Renașterii, cel mai intens au 
fost f însă utilizate ideile comune айт lui Vitruviu 
cît și lui Cicero. Pentru esteticienii Renașterii, filo- 
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stotel) alcătuia cadrul general, în timp ce doctrina 
lui Vitnuviu furniza conţinutul de amănunt al este- 
ticii. Acest conţinut avea să fie repetat de nenu- 
mărate ori în diferite versiuni. 


2. FILOSOFIA RENAȘTERII 


1. RENAȘTEREA ȘI FILOSOFIA MAI VECHE. 
Renașterea a acceptat cu adevărat numai două 
sisteme de idei filosofice din Antichitate”: plato- 
nismul şi aristotelismul, fără a-l adopta însă pe 
nici unul sub o formă absolut „pură, ci pe primul 
în versiunea lui neoplatonică, iar pe cel din urmă 
în versiunea lui arabă. Mai mult, ambele aceste 
versiuni fuseseră transformate în spirit medieval, 
deoarece ele fuseseră filtrate prin latina medievală 
înainte de a-i parveni Renașterii. 


Aceste idei nu erau o noutate pentru Occident: 
scolastica îşi avusese și ea platonismul și artistote- 
lismul ei. Întrucît scolastica a avut şi о via mo- 
derna, s-au dezvoltat alături trei tradiții — cea 
platonică” (în interpretarea lui Augustin), cea aris- 
totelică fa interpretarea lui Toma din Aquino), si 
tradiția locală mai tírzie a lui Ockham. Aceasta 
din urmă concordă cu concepţiile ulterioare în mai 
mare măsură decît tradiția platonică și cea aristo- 
telică, dar Renașterea n-a acceptat această tradiție 
locală. Motivul acestei stări de lucruri a fost oare- 
cum fortuit: repulsia filosofilor umaniști față de 
scolastica din care derivau ockhamiștii şi lipsa unor 
contacte suficiente între Italia și Nord, unde ockha- 
miştii se bucurau de prețuire. Leonardo i-a cu- 
noscut și apreciat, dar el nu era un filosof de 
profesie. 

Dintre curentele filosofiei antice, Renaşterea n-a 
reînnoit nici stoicismul, nici naturalismul, nici scep- 
ücismul. Renaşterea n-a fost însă nici integral și 
exclusiv platoniciană. În secolul al XV-lea, plato- 
nismul era un cuvînt de ordine al umaniştilor, dar 
în secolul al XVI-lea vremea umaniştilor trecuse, 


* P. O. Kristeller, Renaissance Thought, 1961. 
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iar filosofii erau de partea aristotelismului, mai cu 
seam în estetică. 

2, PLATONISMUL RENASTERII'. Existau 
numeroase platonisme, chiar la Platon insugi, care 
с parcă altul în fiecare dialog — etic în Statul, 
rritico-epistemologic în Theaitetos, mistic în Fai- 
dros, cosmologic în Timaios, dialectic în Parmeni- 
Чех, Nici propriul platonism al lui Platon nu era 
un sistem încheiat. Ca urmare, platonicienii ulte- 
riori l-au întregit cu alte orientări ori l-au înfru- 
museţat după propriile lor intenţii, pînă cînd de- 
wumirea de platonism a devenit un refugiu pentru 
wate varietățile de filosofie ostile empirismului și 
materialismului. 


Savanţii Renașterii au fost confruntaţi cu patru 
varietăți de platonism, dintre care nici una nu era 
platonismul pur al lui Platon. 

1. Prima varietate era platonismul combinat cu 
ncopitagorismul, adică cu speculaţii matematice și 
tradiţii religioase págine. Ea s-a dezvoltat în timpul 
declinului Antichității. În Evul Mediu a găsit un 
teren deosebit de rodnic printre arabi. Eclectică şi 
plină de superstiții, ea a constituit temelia tuturor 
felurilor de scrieri „hermetice“, mistere, construcții 
religioso-speculative, științe secrete ca astrologia, 
ulchimia, și al concepţiei despre adevărurile secrete 
și forțele ascunse, Această varietate le convenea 
multora dintre umanigtii Renașterii. 

2. Platonismul lui Plotin și al discipolilor lui, 
construit în secolul al III-lea e.n. și cunoscut mai 
tîrziu sub numele de „neoplatonism“, era o filoso- 
fie transcendentală, abstractă și absolută. Era o 
metafizică autentică — ierarhică, emanativă şi in- 
tuitivă. Fusese adaptat la gîndirea creștină de că- 
we Pseudo-Dionisie şi a fost acceptat în Răsă- 
ritul bizantin ca şi printre scolasticii apuseni. El 
le convenea filosofilor renascentişti, aga cum plato- 
nismul neopitagorician le convenea  umanigtilor 
renascentigti. 


* B. Kleszkowskl, Studi sul platonismo del Rinascimento 
in Italia, 1936. 


3. Platonismul sub cea de-a treia formă а lui 
era o interpretare şi o transformare a ideilor lui 
Platon de către Augustin, fiind iniţiat în secolul 
al IV-lea e.n. El interpreta ideile lui Platon drept 
gîndurile lui Dumnezeu. Era o filosofie religioasă, 
o varietate creștină a filosofiei platonice. În ea era 
la fel de mult Augustin ca și Platon, la fel de 
mult Ev Mediu ca și Antichitate. Această formă 
medievală de platonism a pătruns în Renaştere 
înaintea oricărei alteia, dar tot ea a fost cea dintii 
care a dispărut în această perioadă. 


4. Cea de-a patra varietate era platonismul şti- 
intific, care a luat de la Platon numai metoda lui 
matematică, epistemologică a priori. A fost deri- 
vată la origine din Platon și dintr-un element au- 
tentic al gîndirii lui, dar numai un element din 
multe altele. A dezvoltat teoria cunoaşterii şi me- 
todologia platonică, ignorînd însă metafizica. Străin 
umaniștilor ca si teologilor si profesorilor univer- 
sitari, acest platonism a apărut însă în opera lui 
Nicolaus Cusanus, i-a atras pe unii savanţi natu- 
raliști matematicieni și, destul de ciudat, i-a inte- 
resat pe unii artiști din Renaștere, care do- 
reau să construiască o teorie matematic precisă 
a artelor lor. 


Petrarca apelase la Platon, dar de fapt nu-l 
cunoștea cîtuși de puţin. Singura formă sub care 
era cunoscut platonismul in Occident în secolul 
al XIV-lea era versiunea lui augustiniană. Înaintea 
jumătății secolului al XV-lea, în Italia a ajuns 
însă un val de platonism dintr-o sursă diferită — 
din Bizanţ. El a fost adus de savanții greci emi- 
grati, îndeosebi Plethon şi Bessarion. Aceștia au 
adus cu ei si dialogurile originale ale lui Platon, 
care contraziceau interpretarea augustiniană. La 
început însă dialogurile i-au fácut pe contempo- 
rani să accepte interpretarea dată acestor dialo- 
guri în Răsărit, şi anume o interpretare neoplato- 
піса, mistică și iraţională combinată cu construcții 
hermetice. Toomai sub această formă a fost ac- 
ceptat platonismul de către marele centru renas- 


centist al platonismului, Academia Florentină din 
secolul al XV-lea. 
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Platon era tratat ca o autoritate supremă, chiar 
suprauimană, în această Academie, dar dincolo de 
sidwrile ei, influența lui a fost limitata. În uni- 
versitátile din Renaștere se ţineau rareori prele- 
geri despre filosofia lui. Pentru umaniştii din afara 
Academiei, Platon era un model de stil frumos în 
proză mai degrabă decît un model de gîndire 
vorecti. Din gândirea lui Platon n-a fost acceptat 
mai nimic în afara concepției despre poezie ca 
Juror divinus. 


Influenţa lui Aristotel începuse să $1 predomine 
În secolul al XVI-lea. Si pe atunci însă, unii filo- 
wi, care aveau nevoie de un reazem în Antichi- 
tate şi pe care Aristotel nu-i mulțumea, s-au în- 
tors, pentru a-și constitui viziunea despre lume, 
la Platonul „neoplatonic“ ori și-au fundamentat 
metoda matematică pe Platonul „științific“. Acești 
susţinători din secolul al XVI-lea ai lui Platon nu 
mai erau esteticieni-filosofi ca în secolul al 
XV-lea, ci erau mai curînd creatorii noii astro- 
поти și fizici. Primii din afara Italiei, precum 
Copernic și Kepler, iar ceilalți și italieni, precum 
Galilei, erau platonicieni cel puţin în măsura în 
care au îmbrățișat metoda tezelor a priori şi cal- 
culele matematice. Nici punctul de vedere estetic 
пи le era străin. 


3. ARISTOTELISMUL. Aristotel și-a aşteptat 
mult timp recunoaşterea — în ceea ce privește 
lumea latină, el a așteptat o mie cinci sute de ani. 
A cunoscut gloria abia la sfîrșitul Evului Mediu 
м la începutul erei moderne. Înainte, în Antichi- 
tate, influenţa lui fusese redusă — fragmente lo- 
gice sau metodologice erau împrumutate din el si 
incorporate în câte o viziune asupra lumii platonice 
sau de altă natură; nimeni nu se gîndea la o vizi- 
une aristotelică asupra lumii. Arabii si l-au ín- 
suyit, interpretîndu-l însă într-o manieră platonică. 
Scolasticii l-au aprobat şi еі, dar îl interpretau 
într-o manieră creştină. Validarea lor a venit tîr- 
ziu — Evul Mediu l-a descoperit pe Aristotel în 
secolul al XII-lea, l-a recunoscut în secolul al 
XIII-lea şi l-a acceptat în şcoli numai din secolul 

75 al XIV-lea. Dar această acceptare nu era decît 


parţială. Filosofia se întemeia pe Aristotel, тео- 
logia pe Petrus Lombardus. Aceşti doi ginditori 
reprezentau două zone diferite şi complet sepa- 
rate, nici complementare, nici аптаропісе. Dar o 
parte destul de însemnată din ceea ce Antichitatea 
şi epoca modernă considerau drept filosofie apar- 
ţinea pe atunci teologiei, filosofiei nelásindu-i-se 
aproape nimic în afara logicii $1 filosofiei naturii. 
În consecință, aristotelismul era mai mult o me- 
vodologie decît o viziune asupra lumii. Viziunea 
medievală asupra lumii era determinată de ieolo- 
gie, nu de filosofie, si, prin urmare, nu de aristo- 
telism. Acesta din urmă, ca sistem filosofic de 
concepte si metode trebuia adaptat, şi în tapt a 
și fost adaptat, la concepţia predominantă despre 
lume. 

Pe atunci, el era singurul sistem de acest fe! 
— tomismul şi scotismul erau mai mult puncte 
de vedere teologice decît sisteme; platonismul a 
pătruns în teologie prin operele lui Augustin $ 
Pseudo-Dionisie, dar ca sistem de concepre şi me- 
tode si ca filosofie a naturii si logică, el nu putea 
concura cu aristotelismul, iar sistemele antice re- 
prezentau încă şi mai puţin o concurență poten- 
țială. 

Dezvoltarea gîndirii filosofice în Italia a fost 
tardivă. Filosofia aristotelică a ajuns să fie cu- 
по$сита acolo abia în secolul al XIV-lea, odată cu 
ivirea primelor semne ale umanismului. Pe de altă 
parte, ea a fost cultivată acolo pînă la sfârșitul 
secolului al XVI-lea, rezultatul fiind că aristote- 
lismul a devenit în Italia un fenomen specific re- 
nascentist. Sint mai multe explicaţii ale acestei 
durabilităţi destul de considerabile. Pentru Italia 
secolului al XV-lea, aristotelismul prezenta încă 
atracţia noutăţii. Organizarea universităţilor ita- 
liene înclina filosofia spre medicină, unde influ- 
ența lui Aristotel era bine statornicită. În sfîrșit, 
descoperirea de către umaniști a comentatorilor 
greci ai lui Aristotel — Themistios, Alexandru din 
Afrodisias, Simplicius — a produs o interpretare 
mai laică a lui Aristotel decît versiunea scolastică. 
Astfel interpretat, aristotelismul era compatibil cu 
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ilie orientări renascentiste, cu platonismul indeo- 
мін. Aristotelismul si platonismul contemporan nu 
reprezentau poziţii contradictorii. Umaniştii de- 
votaţi lui Platon n-au purtat polemici cu aristo- 
tøllcii decît scurt si intermitent. 

În secolul al XVI-lea au apărut idei noi în lo- 
й\с şi în filosofia naturii, dar la început, ele nu 
au fost suficient de dezvoltate pentru a intra în 
programele de învățămînt si a concura aristotelis- 
mul, Prima lovitură reală a fost dată aristotelis- 
мині abia în vremea lui Galilei, şi atunci mai 
mult din punctul de vedere al fizicii decît al filo- 
sufici — metodologia aristotelică, care a înlesnit 
progresul în unele ştiinţe, са de pildă în biologie, 
ега deficitară în fizică, din cauză că nu tinea 
scama de matematică şi de analiza cantitativă a 
fenomenelor. Această concepţie antiaristotelică n-a 
fost însă impusă decît în secolul al XVII-lea. 

Pe cînd în Evul Mediu hotarul dintre filosofie 
И teologie era mai clar demarcat în Italia decît 
oriunde, la începutul Renaşterii reorganizarea în- 
vaţiimîntului superior, care a combinat diverse școli 
În universități, a apropiat mai mult filosofia și 
teologia. Rezultatul a jm neaşteptat — filosofia 
Renaşterii a devenit mai teologică decît fusese în 
Evul Mediu. 

Padova constituia o excepţie”. În 1405 ea a fost 
alăturată politiceşte Veneţiei, al cărei guvern era 
total laic şi, datorită acestui fapt, a devenit un 
centru de filosofie laică. Universitatea din Padova 
a devenit pentru Europa secolului al XV-lea ceea 
ce a fost Universitatea din Paris în secolele al 
NIIT-lea si al XIX-lea. Patronul acestei filosofii 
padovane sobre şi laice era Aristotel. Aici, mate- 
rialistul Lucrețiu era considerat la fel de nestiin- 
tific ca şi idealistul Platon. Azi ne putem întreba 
de ce oare patronul acestui centru n-a fost cu 
mult mai modernul Ockham. Ockham nu era însă 


* J. H. Randall, The Career of Philosophy, 1962, pp. 55 
şi urm. — Р. О. Кгіѕ1еПег, „Paduan Averrolsm and Ale- 
xandrism“, în Renaissance Thought, 11, 1965 (91 în Atii del 
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la fel de influent, pentru că, deși modern în con- 
ţinut, el era medieval în formă, această formă 
inspirind repulsie în epoca umanismului; Ockham 
purta stigmatele unui gînditor medieval, pe cînd 
Aristotel avea avantajul, în epoca umanismului, 
de-a aparţine Antichității. Desigur, Aristotel era 
interpretat altfel decît fusese interpretat de to- 
mişti. La Averroes, profesorii padovani au găsit 
o interpretare naturalistă a lui Aristotel, care le 
era pe plac, ўі, intemeindu-se ei înşişi pe interpre- 
tarea lui, au rămas în istorie sub denumirea spe- 
cială de „averroişti padovani“. 

Filosofia lor, naturalistă si științifică, a adoptat 
o atitudine negativă față de factorii supranaturali, 
crearea lumii și nemurirea sufletului, privindu-l 
pe om doar ca pe un fragment indistinct din na- 
tură,. nemarcat nici de libertate, nici de măreție. 


Această atitudine nu i-a atras pe umaniști, care 
erau convinşi de caracterul aparte, de libertatea si 
măreţia omului. Acest dezacord a stat la baza 
antagonismului lor față de filosofii universitari din 
Renaștere şi, datorită interpretării specifice a lui 
Platon si Aristotel, acest antagonism a devenit un 
antagonism Între platonism şi aristotelism. Uma- 
niștii care căutau sprijin în Platon erau grupaţi și 
organizaţi în Academia de la Florenţa. Academia 
platonică spiritualistă din Florența și universitatea 
aristotelică naturalistă din Padova au reprezentat 
cea mai importantă antiteză filosofică din Renaș- 
tere. 

Superioritatea a aparţinut mai întîi uneia, apoi 
celeilalte. Marea perioadă a Academiei Florentine 
şi a platonismului renascentist se situează în seco- 
lul al XV-lea, în timpul vieții lui Ficino. Apogeul 
filosofiei padovane, pe de altă parte, ţine mai 
degrabă de secolul al XVI-lea. La începutul seco- 
lului al XVI-lea se ajunsese la un anumit compro- 
mis între cei doi adversari. În 1497, facultatea 
padovană de arte a înfiinţat o catedră unde se 
preda filosofia aristotelică în versiunea grecească 
autentică. După 1405 (începutul filosofiei pado- 
vane) si 1462 (crearea Academiei Florentine), 
aceasta e data cea mai însemnată din istoria aris- 
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totelismului renascentist. Acum, adică după 1497, 
după ce au fost confruntati cu textele autentice, 
profesorii padovani au neglijat interpretarea natu- 
ralistă a lui Aristotel. Dacă au continuat să fie 
numiţi averroișşti, a fost doar pentru a li se de- 
numi poziţia neteologică. În sistemul lor își afla 
locul acum o concepţie individualistă despre su- 
fletul omenesc, iar antagonismul lor fati de pla- 
tonicienii florentini s-a redus. 

Astfel stăteau lucrurile in secolul al XVI-lea, 
dar către sfârșitul secolului s-a produs o îndepăr- 
tare de aristotelism în Italia, mai ales la Padova. 
Această schimbare a avut loc nu айт în domeniul 
filosofiei cât în fizică, unde fizica calitativă a fost 
abandonată în favoarea unei fizici matematice greu 
de acordat cu învățăturile lui Aristotel. Această 
schimbare a fost în mare măsură opera 'lui Galilei, 
care a predat la Padova de la 1592 pînă la 1610, 
cu alte cuvinte în pragul unei epoci noi. Acesta 
a fost un punct de cotitură în istoria științei, fără 
a avea însă repercusiuni directe asupra esteticii. 

4. ESTETICA. Soarta esteticii poate fi mai bine 
înțeleasă dacă o privim în lumina situaţiei din 
filosofia Renașterii. De la bun început, estetica 
a constituit o componentă esenţială a filosofiei flo- 
rentine, dar nu și a celei padovane. Cu toate aces- 
tea, unii aristotelişti padovani s-au ocupat de pro- 
bleme estetice în scrierile lor, printre ei numă- 
rindu-se savanți vestiți ca Minturno, Trissino si 
Campanella. Їп timp ce estetica platonicienilor era 
o teorie a frumosului, estetica acestor aristoteliști 
cra o teorie a artei, şi chiar numai o teorie a 
poeziei, întrucât teoria muzicii şi a artelor plastice 
a rămas în mîinile specialistilor, filosofii ocupin- 
du-se numai de poetică. Filosofii n-au început să 
lucreze în domeniul esteticii decît din a doua jumă- 
tate a secolului al XVI-lea, cînd influența Stagi- 
ritului se și atenuase. 

Tocmai atunci a fost tradusă și publicată și 
Poetica lui Aristotel. Lucrarea i-a încîntat şi i-a 
inspirat pe scriitorii italieni şi li s-a părut a fi 
modelul incomparabil şi unic pentru tratarea ştiin-. 

7? (йсй a artei — și așa s-a făcut că într-o perioadă 


în care influența generală a lui Aristotel era în 
declin, influența lui asupra poeticii, și, indirect, 
asupra întregii estetici, a atins punctul maxim. 
Prin urmare, locul pentru discutarea esteticii de 
tip platonic este secolul al XV-lea, iar pentru discu- 
tarea esteticii de tip aristotelic, secolul al XVI-lea; 
prima va fi pusă în legătură cu umanismul, cea- 
laltà cu filosofia universitară. 


3. ARTELE ŞI TEORIA LOR 


Deplasarea dinspre Evul Mediu spre Renaștere a 
început іп literatură; mai târziu, dar cu mult mai 
tîrziu, ea a survenit și în artele plastice; de mult 
timp, acestea din urmă înregistraseră realizări mai 
mari și începeau să fie mai importante decît lite- 
ratura. 


Deplasarea s-a produs mai întîi la Florenţa, 
unde condiţiile sociale și administrative ale artig- 
tilor care trăiau acolo erau total diferite de cele 
de care se bucurau oamenii de litere umaniști ori- 
unde altundeva. Aceste condiții au influențat și 
teoria artei, deoarece artiştii au fost inițial cei 
care au dezvoltat teoria. 

1. ARTELE LIBERALE SI MECANICE. Dis- 
сина de față e despre „artă“ în înţelesul contem- 
poran al termenului, adică pictură, sculptură, ar- 
hitecturá, muzică şi poezie. La Începutul Renaş- 
terii Încă persista concepția mai largă, mai tra- 
dițională, despre arte ca dexterităţi, mai înrudite 
fie cu știința, fie cu meșteșugurile. Se distingeau 
două subgrupe de arte: artele liberale „Şi cele me- 
canice. Artele liberale corespundeau în mare cu 
ceea ce astăzi numim ştiinţe, iar artele mecanice 
cu ceea ce astăzi numim meşteşuguri. Unele dintre 
formele de artă de azi erau incluse în artes libe- 
rales, sau ştiinţe, altele în artes mecbanicae, sau 
meşteşuguri. 

Margarita Philosophica de Gregor Reisch, o 
enciclopedie de la sfîrşitul secolului al XV-lea, 
(prima ediție 1497) care a fost republicată de-a 
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lungul secolului al XVI-lea, păstra încă această 
concepție tradiţională. O gravură în lemn inclusi 
ín această lucrare înfăţişează edificiul științei са 
pe o clădire cu şase caturi, unde poezia și retorica 
se ufla la al treilea car lîngă logică, iar muzica 
la al patrulea lîngă astronomie (fig. I). Înţelege- 
rea muzicii ca știință era în conformitate cu o tra- 
Че care-şi avea obirgia în Antichitate. Dar în 
cartea lui Reisch, o altă gravură (fig. II), intru- 
chipînd muzica, plasează și un poet printre muzi- 
Чеш. Poetica Renaşterii, care subordona poezia 
unor reguli, a apropiat-o de științe. Două concepţii 
adverse aveau să se înfrunte în Renaștere: poezia 
va meșteșug şi poezia ca inspiraţie, furor poeticus. 
Totuşi artele ре care azi le numim arte plastice, 
sculptura și arhitectura, erau incluse în rîndul ar- 
telor mecanice; locul lor era printre meşteşuguri, 
după cum locul muzicii era printre științe. Vreme 
de veacuri, între aceste două grupe de arte a exis- 
tat un hiat complet. Abia în Renaștere, practicanţii 
artelor plastice au făcut un efort de a trece din 
categoria mecanică în cea liberală, de la meste- 
suguri la științe. Capitolul de față va examina 
teoria renascentistă a artelor plastice; teoria mu- 
zicii şi a poeziei va fi discutată în alte capitole. 
2. POZIŢIA SOCIALĂ. Organizarea orașelor 
italiene, şi cea a Florenței îndeosebi, se întemeia 
pe sistemul breslelor. Aceasta îi dezavantaja pe 
artiști: ei trebuiau să facă parte din bresle, ne- 
avînd însă o poziţie privilegiată în cadrul lor. Nu 
îşi aveau propriile lor bresle, erau afiliagi altora 
după considerente destul de neclare: la Florența 
(din 1378), pictorii ţineau de breasla medicilor și 
spițerilor (la Bologna, ţineau de breasla bombasa- 
ri-lor sau papetarilor), pe cînd arhitecţii şi sculp- 
torii erau reuniți cu zidarii și dulgherii. Pictorii 
nici măcar nu erau membri legali ai breslei lor. 
Au încercat zadarnic să obţină introducerea pro- 
fesiei lor în denumirea breslei. Singurul aspect 
avantajos al situaţiei lor era că apaţineau uneia 
dintre cele mai înalte bresle si datorită acestui 
fapt, se bucurau de íntíietate în rîndul artiștilor 
81 plastici și aveau o situație economică ceva mai 


bună. În secolul al XV-lea, unii pictori au izbutit 
chiar să intre în pătura înstărită a burgheziei, cei 
mai mulți rămînînd însă mestesugari. Modul lor de 
lucru era într-adevăr meşteşugăresc: nu executau 
picturi din proprie iniţiativă, ci lucrau numai la 
comandă, ca tesátorii şi vopsitorii”. 

Nu exista orînduire socială mai puţin demo- 
cratică decit cea florentină. În secolul anterior, 
păturile superioare ale burgheziei se răfuiseră mai 
întâi cu nobilimea, apoi cu muncitorii, iar după 
aceea marile bresle, mai cu seamă cele asociate 
cu industria textilă, în cadrul căreia lucra o trei- 
me din populație — Lana, Calimala, Seta (men- 
ționate laolaltă ca artes) — au trecut la acapa- 
rarea bogăției şi puterii. Un pictor sau un arhi- 
tect nu putea pátrunde ín aceste sfere. Nu existau 
decît două posibilități pentru a ieşi din clasa meș- 
tesugarilor: alăturîndu-te curtenilor sau oamenilor 
de Ştiinţă. Spre a-și ameliora poziţia socială, pic- 
torii si arhitecţii au început să ceară ca artele 
lor să fie incluse printre artele liberale, care erau 
mai aproape de ştiinţă decît de meșteșuguri. 

Dintre arhitecții Renașterii, cei mai vestiți nu 
mai țineau de bresle: educaţia lor nu era tehnică, 
ci umanistă. Arhitectura a încetat să mai fie o 
prolesie reală, devenind o ocupaţie cu care se 
puteau îndeletnici oameni de diferite profesii. 
Brunelleschi era aurar, Bramante iniţial pictor 
prin profesie, Alberti mai cu seamă om de litere, 
iar Rafael şi Michelangelo, care au jucat un rol 
atît de însemnat în arhitectura Renașterii nu au 
fost, fireşte, arhitecţi profesioniști. Alberti, Leo- 
nardo, Michelangelo au fost simultan pictori, sculp- 
tori, oameni de litere și oameni de știință: ei nu 
au fost, așadar, profesioniști. Conceptul de „ma- 
estru“ şi-a pierdut înţelesul medieval, accepţia ter- 
menului avea să treacă acum de la cea de „maistru“ 
la cea de „веш. 


* F. Antal, Florentine Painting and its Social Background, 
1947, LII, 4. Vezi şi M. Melss, Painting in Florence and Siena 
after the Black Death, 1951. 
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Aceste relaţii sociale au avut efect nu numai 
asupra artei din acea vreme, сі și asupra teoriei 
artei, asupra conceptelor şi ideilor estetice gene- 
rale: efectul lor cel mai surprinzător a fost acela 
ci arta a început să fie privită ca o îndeletnicire 
intelectuală legată de știință. 

3. ATITUDINEA FAŢĂ DE ANTICHITATE. 
Primii artiști remarcabili ai Renaşterii nu priveau 
cu ochi buni stilurile dominante din arta vremii 
lor — arta gotică si cea bizantină. Ei se simțeau 
chemaţi să creeze lucruri noi, dar în strădania 
lor aveau nevoie de ajutor, iar acest ajutor l-au 
cautat în scriitorii antici. Există dovezi că Brunel- 
leschi, inițiatorul arhitecturii renascentiste, а cău- 
tat modele și în arta Evului Mediu mai timpuriu, 
şi anume arta pregotică și romanică, schimbînd 
însă direcţia acestor investigaţii în momentul în 
care el, si alţii după el, a găsit în arta Antichității 
ceea ce dorea. 

Exemplul umaniștilor a influențat artele plas- 
tice, cu atît mai mult cu cît umanigtii, în entu- 
ziasmul lor pentru Antichitate, au început să caute 
vestigii de artă antică şi să dezgroape statui și 
ruine, Arhitecţii li s-au alăturat în această stráda- 
nie şi în decursul activităţii lor s-au familiarizat 
cu formele antice pe care le-au aplicar și în con- 
strucţiile lor. Sculptorii, și apoi pictorii, le-au 
urmat exemplul. 

La început se utiliza o terminologie diferită de 
aceea acceptată mai tîrziu: cei care şi-au modelat 
arhitectura după modéle antice, ca Brunelleschi sau 
Alberti, erau numiţi antichi, şi în opoziţie cu ei, 
partizanii goticului erau numiți moderni; abia mai 
tîrziu a fost acceptată opinia potrivit căreia par- 
tizanii unei Íntoarceri la Antichitate erau adevă- 
rații moderni $1 că numele acesta le aparţinea pe 
bună dreptate. 

A. Această îndepărtare de modalitatea acceptată 
de a construi $i aplicarea unui alt stil şi a unei alte 
tehnici au constituit un eveniment nemaiîntilnit 
de veacuri în istoria arhitecturii europene, ca şi 
în sculptură si pictură. În măsura în care putem 
înţelege psihologia unui constructor sau pictor me- 


dieval, s-ar părea că aceşti artiști îşi concepeau 
opera ca fiind guvernată de „Principii generale; nu 
se punea problema alegerii între diverse forme ўі 
stiluri de construcţii şi pictură. Fireşte, fiecare 
artist Îşi exercita profesia în funcţie de talentele 
şi temperamentul propriu, creîndu-se o diversitate, 
dar această diversitate era limitată. Nu exista 
decît un singur mod de lucru — nu numai din 
punctul de vedere al tehnicii, dar și al stilului: 
tradiția unui atelier era dominantă și chiar dacă 
această tradiţie se schimba, schimbările erau in- 
voluntare şi insesizabile. Această situaţie s-a mo- 
dificat în Renaștere cînd s-au ivit cele două tabere 
alcătuite din antichi $1 moderni. 

B. Situaţia era oarecum diferită în fiecare dintre 
artele plastice. Arhitecţii aveau acces la edificiile 
antice ca și la teoria arhitecturală din Antichitate. 
Această teorie era transmisă în „cărţile despre 
arhitectură“ ale lui Vitruviu, „care, deși nu necu- 
noscute, erau puţin utilizate în Evul Mediu, dar 
care au fost redescoperite acum (la Monte Cassino, 
în 1414) si publicare (1485). Sculptorii aveau sculp- 
turi antice sub ochi, neavînd însă acces la teoria 
dindărătul acestor opere. Таг pictorii nu aveau nici 
una, nici alta: nici modéle antice palpabile, nici 
о teorie antică generală a artei lor. Din acest mo- 
tiv, influenţa Antichității asupra picturii a fost 
mai redusă decît asupra celorlalte arte. 

C. Nici chiar pentru arhitecți însă problemele 
nu erau deloc simple. Italia avea, într-adevăr, ves- 
tigii ale arhitecturii antice, dar acestea erau pu- 
ţine la număr în provinciile nordice, in apropie- 
rea principalelor centre artistice; vestigiile Romei 
erau în ruine, iar locurile unde erau situate cele 
mai frumoase vestigii, Paestum şi Sicilia, erau cu- 
noscute numai cîtorva artiști. Primii artiști flo- 
rentini care au făcut călătoria la Roma au fost 
arhitectul Brunelleschi și sculptorul Donatello. 

Mai mult, arhitecții Renaşterii au fost puşi în 
faga altor sarcini decît cei antici — edificii ur- 
bane și biserici creștine —, fiind astfel obligaţi să 
caute soluţii noi. Ei n-au cultivat ideea (așa cum 
au fácut neoclasiciștii din secolul al XVIII-lea) de 


84 


à da pur și simplu locuinţelor și bisericilor forma 
templelor antice, ci au găsit o soluţie intermediară: 
nau acceptat compoziţiile antice în totalitate, ci 
doar elemente ale lor: coloane, antablamente, 
arce, Aceasta era însă suficient pentru a determina 
© cotitură. Cînd ordinele antice au înlocuit siste- 
mele gotice cu contraforturi, iar arcele în plin 
vintru au înlocuit arcele ogivale, Italia a devenit 
о айа pară. 

Introducerea elementelor antice în construcția 
modernă n-a fost însă simplă. La bisericile cu m 
уада basilicală, templele antice cu frontoanele lor 
triunghiulare nu-și găseau o aplicaţie directă. Oare 
Brunelleschi n-a găsit o soluţie multumitoare? 
Oricum, și-a lăsat neterminate fațadele bisericilor. 

Nrhitecţii ulteriori au avut idei diferite despre 
fațade: Alberti a aplicat motivul unui arc trium- 
fal, Bramante a scindat în două fronronul, iar 
Palladio a construit faţada cu două ordine inter- 
sectante*. 


Concepţia însăşi despre arhitectură era acum 
întrucîtva diferită de aceea a Greciei antice: pe 
atunci ea consta în închiderea spaţiului; acum 
consta și în ornarea suprafeţelor, în decorarea 
pereţilor. În Grecia, coloanele fuseseră un element 
spaţial, în timp ce arhitecţii Renașterii au făcut 
din ele un element al zidurilor; încastrate în zi- 
duri, coloanele și-au pierdut sensul originar și, 
dintr-un element structural, au devenit un orna- 
ment. 


Deoarece nu supravieguiserá nici vestigii ale pic- 
turii antice şi nici tratate teoretice despre ea, in- 
fluenta Antichității asupra , picturii Renașterii a 
fost, fireşte, mai slabă şi mai puţin intensă. Aceas- 
tă influență a apărut numai la un mic grup de 
pictori cu interese arheologice, care şi-au însuşit 
teme din Antichitate (pictînd zei ai Parnasului sau 
procesiuni imperiale) ca şi ornamente antice si 
detalii de fundal. Influența Antichității asupra 
sculpturii a fost diferită: sculptorii au acceptat 


* R. Wittkower, Architectural Principles in the Age of 
85 Литапізт, 1949, indeosebi cap. Il, pp. 29 și altele. 


puţine teme antice, dar modelíndu-i pe David sau 
Magdalena, ei aplicau formele, proporțiile si ati- 
tudinile observate în sculpturile de divinităţi antice. 

D. Dar influenţa Antichității asupra Renaşterii 
a fost suficientă pentru a se face vădită nu numai 
în opere de artă individuale, ci şi în teoria artei: 
artiştii renascentişti nu au învăţat numai să repro- 
ducă coloane, frontoane sau figuri antice, ci au 
învăţat de asemenea că coloana, frontonul sau fi- 
gura au proporţii bine definite, sînt supuse unor 
canoane și depind de calcul şi știință. 

Chiar dacă au fost adoptate modéle noi, vechile 
deprinderi și gusturi n-au fost brusc abandonate. 
Arhitectura Renașterii a pástrat o vreme anumite 
tradiţii medievale; palatele florentine timpurii din 
secolul al XV-lea nu mai avea arce ogivale, avind 
însă aparat în bosaje masiv, реген goi și doar pu- 
ține ferestre, Tradițiile vechi se reflectau nu numai 
în amănunte: artele plastice n-au „coborit din cer 
pe pămînt? dintr-o dară. Cu toate acestea, consi- 
derentele liturgice aveau acum mai puţină influ- 
enţă decît cele estetice asupra formei lácagurilor 
de cult sau picturilor: deși ига şi tradiția fa- 
vorizau în egală măsură basilicile, acum au fost 
adoptate pentru biserici planuri centrale din ra- 
țiuni estetice. 

4. DEZVOLTAREA ARTELOR SI DIVERSI- 
ГІСАКЕА LOR. Împărţirea Renaşterii în trei faze 
— preclasică, clasică şi postclasica — nu se oglin- 
deste nicăieri mai clar decît ín artele plastice: aici, 
împărțirea aceasta îşi are o întemeiere reală. Dar 
în fiecare domeniu al artelor plastice, dezvoltarea 
a fost oarecum diferită. 


Arhitectura, care a facut uz de modele antice 
de la bun început, a ajuns la formele clasice cel 
mai curînd şi le-a păstrat cel mai mult. Chiar aici 
se pot însă diferenţia trei faze. Prima fază a fost 
inițiată de Filippo Brunelleschi (1377—1446), care 
(potrivit lui Vasari), „a reînnoit proporțiile cla- 
sice“, și de contemporanul lui apropiat, Alberti; 
marele arhitect al celei de-a doua perioade a fost 
Donato Bramante (1444—1514), iar al celei de-a 
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treia, Andrea Palladio (1508—1580). Prima fază 
yha avut centrul la Florența, сеа de-a doua la 
toma, cea de-a treia mai mult în Nordul Italiei 

Vicenza şi Veneto. 

„După un declin“, scrie Vasari, „este mai lesne 
ile reînviat sculptura decît pictura, deoarece sculp- 
iura îşi ia formele direct din viață, pe cînd pictura 
e nevoită să le transpună în contururi.“ Si în- 
W-adevăr, pictorii din secolul al XV-lea au fost 
anticipaţi de sculptorul Lorenzo Ghiberti (1378— 
1455). Operele lu indică data momentului de coti- 
tură: dintre cele două ansambluri de porţi în bronz 
de la Baptisteriul florentin, cele nordice, executate 
în anii 1403—1424, erau încă parţial medievale, 
În timp се ușile estice, începute în 1425, repre- 
zentau deja cea mai pură Renaștere. Ele au fost 
o revelaţie: vox populi le-a numit „porţile Para- 
disului*. 

[n pictură, faimoasa Adorație a Magilor a pic- 
torului umbrian Gentile da Fabriano (1370—1427), 
terminată in 1423, era încă pe de-a-ntregul go- 
tici. Dar încă în anii următori, pictorul florentin 
Masaccio (1401—1428) a trecut hotarul dintre 
gotic și Renaștere, îndeosebi în frescele din capela 
Вгапсассі de la Florenţa, 1426—1427. Vasari ex- 
plică modernitatea lui: „a avut credința că pic- 
tura nu-i altceva decît înfățișarea prin desen și 
culoare a tuturor lucrurilor vii din natură — așa 
cum le-a zămislit ea“. Aceasta presupunea în pri- 
mul rînd o redare tridimensională a realităţii. Dar 
Masaccio si adepţii lui au introdus gi alte schim- 
bāri: 

(а) în scopul de a imita lucrurile „așa cum le-a 
zámislit natura“, noua pictură a Renaşterii a dat 
lucrurilor proporții diferite de cele întrebuințate 
în Evul Mediu, гепипүїпди-е la farmecul vertica- 
lismului gotic; 

(b) în scopul de a revela formele esenţiale ale 
lucrurilor, formele incidentale au început а fi evi- 
tate; fenomenele au fost simplificate și detaliul 
gotic abandonat; 

(c) linia, care erau un element esenţial în pic- 
tura medievală, și-a pierdut parţial însemnătatea, 


iar corpul a fost reprezentat mai degrabă cu aju- 
torul planurilor decît cu acela al liniilor. 

Pictura din secolul al XV-lea a avut multe 
varietăți si tendinţe. Printre acestea se numără 
o orientare arheologică, din care făcea parte Man- 
tegna $i care reproducea detalii cotidiene ale vieţii 
antice. Era apoi o orientare descriptivă, preocu- 
pată de detalii precum acelea ale vieții florentine 
sau venețiene din secolul al XV-lea, ca de pildă 
costume, locuinţe şi aspectul străzilor; printre re- 
prezentanţii ei s-au numărat Domenico Ghirlan- 
daio la Florenţa și Vittore Carpaccio la Veneţia. 
Exista şi un grup liric, cu trăsături mai mult go- 
tice decît clasice; Fra Angelico, în devotiunea lui 
pentru simțămintele religioase, a mers dincolo de 
maeştrii medievali; Sandro Botticelli a fost ilus- 
tratorul unei ediţii din Divina Comedie. 

Dar pictura din secolul al XV-lea a avut și un 
curent manierist, care a devenit mai semnificativ 
în ultima fază a Renașterii, apárind însă și în faza 
ei mai timpurie. Acest manierism se caracteriza 
Printr-o linie complicată, si agitată, prin trata- 
mentul exagerat al detaliilor, mișcarea emoţională 
a figurilor si atitudini manieriste. Botticelli si 
Filipino Lippi s-au apropiat de acest curent, iar 
printre cei care i-au aparţinut în întregime s-au 
numărat unii pictori айт de ciudași și de artifi- 
ciali precum Carlo Crivelli la Veneţia și Cosimo 
Tura la Ferrara. 

Asemenea amănunte despre arta Renașterii își 
au locul într-o istorie a esteticii din mai multe 
motive. Ele sînt necesare pentru a arăta paralelis- 
mul de dezvoltare dintre operele de arră reale și 
teoria generală despre artă, ca ў pentru a indica 
limitele acestui paralelism: marea diversitate a 
unor tendinţe în artă şi marea uniformitate a teo- 
riei. Ele Sint necesare și pentru a pune în evidență 
faptul că în arta Renaşterii era mai mult goticism 
și manierism decît în teoria renascentistă despre 
artă.. 

5. ASPIRAȚIILE ȘTIINȚIFICE ALE ARTEI: 
Una dintre orientările din pictura contemporană 
a avut o semnificaţie deosebită pentru istoria este- 


Пей, şi anume orientarea cu aspirații științifice. 
Această şcoală concepea arta picturii ca ştiinţă 
а perspectivei, permiţind reprezentarea lumii tri- 
dimensionale pe suprafeţele plane în conformitate 
vu legile opticii. Astfel era concepţia despre artă 
expusă de marele Piero della Francesca (с. 1412— 
1492), care era nu numai pictor, ci și matemati- 
clan, Dacă astăzi e admirat pentru picturile lui, 
contemporanii îl admirau pentru erudiție. În ul- 
timii douăzeci de ani de viaţă, el a renunţat la 
pictură şi s-a consacrat în exclusivitate matema- 
tici, Telul propus de el artei e mai asemănător 
tu cel pe care și-l propune ştiinţa. Luca Pacioli, 
саге era apropiat rà Piero della Francesca, spu- 
nea despre el că a încercat să înlocuiască în artă 
părerea cu certitudinea (certezza). 

Această apropiere dintre artă şi matematică era 
firească într-o perioadă care accepta tradiţia pla- 
tonică împreună cu cea pitagoriciană. Ea s-a în- 
tors la intelectualismul estetic antic, dar ecuaţia 
„artă = ştiinţă exactă“ era ceva nou chiar și în 
raport cu Antichitatea. Piero della Francesca n-a 
fost nicidecum singurul reprezentant al abordării 
științifice a artei; ea a fost un fenomen tipic Renas- 
terii; sub alră formă, avea să fie un atribut al lui 
Leonardo da Vinci. 


Gauricus, autor al unui tratat despre sculptură, 
spunea la răscrucea dintre secolele al XV-lea şi 
N XVI-lea: Nibil sine litteris, sine cruditione t. 
Începînd cu Ghiberti, sculptori, pictori şi arhitecţi 
au scris tratate despre arta lor, chiar dacă nu 
aveau formaţia științifică si literară necesară in 
acest scop. 

Aspiraţiile artiştilor Renașterii de a-şi cîştiga 
reputația ca savanţi se datora unor factori mai 
mult decît intelectuali; intrau în joc si motivații 
sociale și economice, pentru că în felul acesta 
artiştii îşi ridicau statutul social şi ieșeau din clasa 
meşteşugărească. 

6. TRATATE DESPRE ARTĂ. Arta Renaşterii 
implică anumite vederi estetice şi astfel stă mär- 
turie vederilor contemporane despre artă. Totuși 
o sursă de cunoaștere mai directă despre aceste 


vederi o constituie tratatele contemporane despre 
artă. În timp ce arta Renaşterii luată in sine im- 
plică o, varietate de concepţii diferite, tratatele 
prezintă o concepție despre artă care e fundamen- 
tal unitară, monolitică $1 coerentă: teoria era mai 
monolitică decît practica. Cu toate acestea, am- 
bele surse argumentează într-un mod asemănător, 
ceea ce este foarte firesc dacă ţinem seama că 
printre autorii de tratate se numărau artişti, in- 
clusiv nume faimoase ca Alberti şi Piero della 
Francesca. Termenul de theorica dell'arte se ga- 
seste încă la Ghiberti”. 

Fireşte, au fost mai puţine tratate despre artă 
decît opere de artă în Renaștere; nu toate s-au 
păstrat şi încă mai puţine au fost publicate la data 
scrierii lor. 

După Cennini, care ţinea de epoca precedentă, 
următorii autori din secolul al XV-lea au lăsat 
tratate despre artă: 

1. Leone Battista Alberti, vestit umanist şi arhi- 
tect remarcabil, a fost cel dintii și totodată cel 
mai important dintre teoreticienii renascentigti ai 
artei; el a fost și cel mai multilateral, întrucît a 
scris tratate despre trei arte diferite: despre pic- 
tură în 1435, despre arhitectură în 1450—1452 
şi despre sculptură î în 1464. El va fi discutat mai 
amănunțit în mod separat. Numai unul din trata- 
tele lui (cel despre arhitectură) a fost publicar în 
secolul al XV-lea, celelalte două nefiind publicate 
decît în secolul al XVI-lea. 

2. Lorenzo Ghiberti, marele sculptor florentin, 
şi- a scris Commentarii-le în 1436 (publicate abia 
în secolul al XX-lea, în 1912 si 1947, după o copie 
din secolul al XV-lea). E vorba mai mult de o 
culegere de materiale decît de o lucrare finisată. 
Ghiberti s-a bizuit nu numai pe propriile-i expe- 
riente, ci şi pe scriitori antici. Prima parte a lu- 
crării lui este istorică (pe baza ei, Ghiberti e privit 
ca „Întemeietorul istoriografiei moderne a artei“). 
Partea a doua e autobiografică (si e privită ca 


* R. Krauthelmer, Lorenzo Ghiberti, 1956. 


prima autobiografie a unui artist). Doar cea de-a 
eia parte atacă teoria artei. Deşi Ghiberti era 
un entuziast al teoriei, a avut de spus despre ea 
mult mai puţin decît Alberti. 

3. Antonio Averlino, zis Filarete (1400—1470; 
lig. 3), alt florentin, asistent al lui Ghiberti, sculp- 
tor şi arhitect, autor al porţilor de bronz ale basi- 
licii San Pietro din Roma (1445) și al marelui 
spital de la Milano în 1456, si-a scris Tratatul 
Де arhitectură în anii 1457—1464 (care nu 
avea să fie însă publicat decît în 1890). Tratatul 
era alcătuit sub forma unei descrieri a oraşului 
ideal Sforzinda, proiectat pentru familia Sforza, 
fiind opera mai curînd а unui practician decît a 
unui erudit, cu toate că vădeşte o anumită cunoaș- 
tere a lui Vitruviu şi a lui Alberti. 

4. Piero della Francesca, marele pictor care a 
murit în 1492, a lăsat un tratat, De prospectiva 
pingendi, care, si el, n-a fost publicat decît în 
secolul al XIX-lea (1894, ediţie nouă, 1942). El 
n-a aparținut marelui cerc florentin, ci a activat 
în provincii. Pentru istoricul esteticii prezintă in- 
teres numai principiul calculelor lui matematice, 
nu calculele propriu-zise. Aceeași constatare e vala- 
bilă şi în cazul lui Pacioli. 

5. Luca Pacioli, matematician alăturat curții 
milaneze, a scris în 1497 un tratat despre propor- 
tile în arhitectură intitulat De divina proportione, 
care a fost publicat in 1509. 

6. Francesco di Giorgio Martini (mort în 1506) 
a fost activ la curtea din Urbino; la cîtăva vreme 
după 1482, a scris un Trattato d'Architettura (pu- 
blicat în 1841). 

7. Pomponius Gauricus (1482—1530) a publicat 
în 1504 un tratat, De sculptura. Era umanist si 
filosof, dar autodidact în artele plastice. Activi- 
tatea lui se situează în secolul al XVI-lea, dar 
conţinutul tratatului său aparţine secolului al 
XV-lea. 

8. La hotarul teoriei artei găsim un fel de roman 
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scris în 1467 de către dominicanul Francesco Со- 
[оппа și publicat anonim în 1499". 


Tratatul despre pictură şi celelalte lucrări ale 
lui Leonardo da Vinci, deşi începute în secolul al 
XV-lea, aparţin perioadei clasice a Renașterii. 

Cu excepţia scrierilor lui Pacioli, matematician, 
$1 Gauricus, filolog, toate aceste tratate au fost 
scrise de artişti. Majoritatea acestora erau din Flo- 
rența. Tratate teoretice au fost scrise și de artişti 
din Milano, de binecunoscutul pictor Vincenzo 
Foppa şi de cîțiva dintre elevii lui: aceste lucrări 
nu ni s-au păstrat însă. E interesant de notat că 
lucrări mediocre ca Hipnerotomacbia şi tratatul 
lui Gauricus, au fost publicate și răspîndite numai- 
decît, pe cînd operele lui Leonardo şi unele dintre 
cele ale lui Alberti au rămas în manuscris. 


Aceste tratate etalau multă erudiție: nu numai 
Gauricus, care era profesor de filologie, dar şi Ghi- 
berti citau liber din autori antici sau chiar tran- 
scriau din ei (ca, de pildă, din Athenaios), fără să-i 
citeze. Ghiberti a utilizat și scriitori medievali ca 


* Majoritatea tratatelor au lost publicate în secolele 
al XIX-lea și al XX-lea, unele ca reeditări si altele pentru 
prima dată: Francesco di Glorgio de C. Saluzzo, 1841, Hip- 
nerotomachia de A. Ilg în 1872 şi foarte recent si in colec|la 
І Cimeli: Ristampe Anastatiche. Gauricus de H. Brockhaus 
in 1866, Filarete de W. v. Oettingen in 1898, Pacioli de 
C. Winterberg in 1889, Piero della Francesca tot de Winter- 
berg în 1899, Ghiberti de Morlsani în 1947. — Printre edi- 
Me parţiale si discuţiile mal vechi despre tratate: Original 
Treatises dating from the XIIth to XVIIth Century of the. Aris 
of Printing, 2 vol., 1849, de Mrs. Merrilield, e depășit; 
A. Pelizzari, І Trattati attorno artt figurative in Italia e nella 
Peninsola Iberica dell'Antichità elassica al Rinascimento ed 
al secolo XVIII, 2 vol., 1915, e de mal mare utilitate. De 
interpretări foarte moderne s-au bucurat tratatele lul Ghi- 
berti, (J. Schlosser, Leben und Meinungen des Florentiner 
Bildners Lorenzo Ghiberti, 1941, şi R. Krauthelmer, Lorenzo 
Ghiberti, Princeton, 1956) 51 Averlino-Fllarete (P. Tigler, 
„Die Architekturtheorie des Filarete“, in Neue Münchener 
Bettrage zur Kunstgeschichte, vol. 5, 1963). Mai jos se va vorbl 
mal pe larg despre ediţiile și interpretările lui Alberti și 
Leonardo. — Toale tratatele din secolul al XV-lea sînt dis- 
cutate în J. Schlosser, Kunstiiteratur, 1924.- Despre tra- 
tatele referitoare la arhitectură vezi: О. Stein, Die Architek- 
turtheoretiker der italienischen Renaissance. 1944. 
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Vitelo, Peckham şi Roger Bacon. O parte din con- 
ţinutul acestor tratate era asemănător cu acela al 
tratatelor medievale mai vechi: prescripţii tehnice 
privitoare la modul de amestecare a culorilor, de 
turnare a sculpturilor si de construire a caselor. 
Dar pe lîngă aceasta, ele atacau și teme noi. Ofe- 
reau mai întîi date despre probleme istorice, despre 
arta antică și contemporană, cu cataloage de ar- 
пун vestiti, o genealogie a propriei lor arte. În al 
doilea rînd, tratatele din secolul al XV-lea au 
abordat teme care pot fi considerate ca aparţinînd 
esteticii în sensul larg al termenului; mai era ceva 
logică, (în sensul de analiză a semenilor), ceva psi- 
hologie și multă matematică. Problemelor de per- 
spectivă si proporţie li se dădea cea mai mare im- 
portanță. Toate aceste teme vor fi discutate la un 
loc pentru acele tratate care ni s-au păstrat, cu 
excepţia celui al lui Alberti, care va fi discutat 
separat. 

7. PERSPECTIVA. Cele două probleme consi- 
derate ca fiind de primă importanţă puteau, după 
cum se susţinea, şi trebuiau să fie tratate științific. 
Prima dintre ele îi interesa pe pictori, cea de-a 
doua pe toţi artiștii lucrînd în domeniul artelor 
plastice. 


A. Lucrările lui Piero della Francesca $i Pa- 
cioli erau închinate exclusiv perspectivei, Alberti 
si Leonardo acordind si ei multă atenţie acestei 
chestiuni. Nu numai pictorii erau preocupaţi de 
această problemă, ci şi sculptorii: Ghiberti, Do- 
natello și chiar cei mai mari arhitecți ca Bru- 
nelleschi, Bramante. Brunelleschi a fost probabil 
primul. O dovadă a veneratiei de care se bucura 
prospettiva e faptul că a fost menţionată pe mor- 
mintul papei Sixtus al IV-lea de la S. Pietro îm- 
preună cu cele şapte arte liberale şi filosofia și 
teologia ca a zecea reprezentantă a ştiinţei. 

B. Perspectiva e acel fenomen optic binecu- 
noscut constînd în faptul că imaginea unui obiect 
perceput se, micşorează în funcţie de distanță şi 
e deformată în funcţie de poziţia lui în raport 
cu ochiul. Perspectiva poate fi înțeleasă fie în- 
tr-un sens larg, fie într-unul restrîns; în sens re- 


strîns, e un fenomen pur geometric depinzind în 
exclusivitate de poziţia obiectului perceput gi de 
distanţa lui faţă de observator. În sens mai larg, 
perspectiva e influenţată și de atmosfera dintre 
ochi şi obiect, care poate schimba coloritul obiec- 
tului şi-i poate diminua vizibilitatea. Aceasta din 
urmă, denumită perspectiva pictorului, nu e la 
fel de constantă și de calculabilă ca perspectiva 
geometrică. Renașterea nu s-a ocupat de această 
varietate de perspectivă, dedicîndu-se numai per- 
spectivei în sensul mai restríns, geometric, al ter- 
menului. „Optica, pe care în general o numim 
perspectivă, tine de ştiinţa geometriei“, scria Vo- 
laterrani într-un tratat matematic în 1506. lar 
Gauricus (1504) deosebea perspectiva „grafică“ de 
perspectiva „fiziologică“. 

C. Pictura nu a ţinut seama totdeauna și pre- 
tutindeni de perspectivă. Egiptenii o evitau în mod 
voit, iar artiștii medievali, cînd o foloseau, o apli- 
cau în mod liber si aproximativ. Renașterea n-a 
recunoscut nimic altceva decît pictura perspecti- 
vică; se punea un mare accent pe perspectiva justă 
și exista o preferință aparte pentru perspectiva 
frontală, cea mai simplă şi mai clară. Ceea ce în 
era fotografiei pare ușor nu era uşor pe atunci; 
pictorii îşi simplificau munca folosindu-se de 
oglinzi. 

D. Caracteristică Renaşterii era urmărirea si- 
multană a desenului perspectivic și a cercetărilor 
ştiinţifice în domeniul perspectivei şi al legilor ce 
o guvernează. Filosofii din Grecia clasică — De- 
mocrit şi Anaxagora — întreprinseseră cîndva ase- 
menea cercetări, acum, în secolul al XV-lea, înre- 
gistrindu-se o revenire la această sferă de interese. 
Desigur, unii învățați medievali, arabi ca și sco- 
lastici, abordaseră şi ei perspectiva, dar numai ca 
pe o problemă de fizică; pentru Renaștere, ea era 
o disciplină legată de pictură. Mai înainte, ea 
fusese un caz de perspectiva naturalis, adică de 
optică; acum era vorba de perspectiva artificialis, 
perspectiva „aplicată“ din zilele noastre. 

E. Platon a declarat cîndva că perspectiva e un 
fenomen negativ, un semn al imperfecțiunii ochiu- 
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lui, care deformează lucrurile. Pentru oamenii Re- 
naşterii ea cra însă ceva miraculos prin, regulari- 
tatea şi precizia ei matematică. În opinia lor, ea 
inalfa arta la rangul de ştiinţă, înzestrînd-o cu 
certitudine şi necesitate ştiinţifică. 

S-au formulat îndoieli în legătură cu întrebarea 

dacă perspectiva pe baza căreia au lucrat artiștii 
şi învățații Renaşterii a fost cu adevărat о reali- 
zare ştiinţifică sau doar una din numeroasele con- 
venţii stilistice posibile. S-a sugerat chiar că această 
convenţie din secolul al XV-lea nu corespunde 
modului nostru real de a percepe lucrurile, pentru 
că ca reprezintă percepţia monoculară, pe cind de 
fapt noi observăm lucrurile cu ambii ochi. În phis 
са nu tine seama de sfericitatea retinei și de sfe- 
ricitatea obiectului reflectat pe aceasta, neluînd 
în considerare nici mișcările continue ale ochiului: 
prin urmare, perspectiva renascentistă e o abstrac- 
ue schematică, nu o adevărată reconstituire a per- 
cepţiei. 

Aceste îndoieli nu par însă întemeiate: sferici- 
tatea retinei si curbura orizontului nu provoacă 
decît abateri neînsemnate de la linia dreaptă, care 
reprezintă baza perspectivei Renascentiste. Ea n-a 
fost doar o abstracţie utilă, ci și apropiată de 
realitate, 

Această abstracţie nu putea fi extrasă numai din 
fenomene, iar Renașterea n-a derivat-o direct din 
ele, ci a construit-o pe temeiul lor, obţinînd 
o simplificare a fenomenelor, o accentuare а legi- 
lor care le guvernează. Crearea acestei abstracții 
atestă aspiraţiile raționaliste ale Renașterii. Folo- 
sind o antiteză tipică epocii — între fenomenele 
empirice și armonia a priori — Volaterrani scria 
că perspectiva e necesară în artă în scopul de a 
introduce armonie în fenomene. Perspectiva avea 
o funcţie deopotrivă cognitivă și estetică. „În se- 
colul al XV-lea, optica geometrică și știința pro- 
iecţiei s-au plasat pe orbita problemelor estetice”, 
și din această cauză „parte din cunoașterea obiec- 
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tistic“*. Acest punct de vedere obiectiv, ştiinţific 
a fost unul dintre cei mai importanţi factori pe 
care s-a întemeiat dezvoltarea artei clasice a Re- 
nașterii la răscrucea dintre veacurile al XV-lea și 
şi XVI-lea. Mai târziu, perspectiva a fost puţin 
studiată, continuînd să fie aplicată pînă în plin 
secol al XX-lea. 

8. PROPORTIILE. Ca si in cazul perspectivei, 
polemicile in sine despre proporţie care i-au aprins 
pe artiştii şi scriitorii renascentiști nu prezintă 
importanță pentru istoria esteticii: Oare de cite 
ori, întrebau ei bunăoară, trebuie să intre faţa 
într-o formă umană perfectă — de 7, 8, 8?/s, 
9, 91/2 sau 10 ori? Unitatea justă de masură este 
oare faţa, palma sau piciorul? Important este că 
era un consens asupra existenţei unei forme per- 
fecte pentru om, o proporţie perfectă, şi că această 
proporţie era cuantificabilă și calculabilă. 

În primul rînd: anumite proporţii erau numite 
„naturale“ (nu numai de artiști, ci şi de umaniști 
ca Landino) „adevărate“ (vera proportione), 
aceste proporţii fiind privite ca frumoase. „Numai 

roportionalitatea face frumuseţea“, scria Ghi- 

erti'. 


În al doilea rînd: în principiu, aceste proporţii 
„naturale“ erau stabilite pe baza persoanelor vii, 
dar potrivit teoreticienilor Renașterii ele erau obli- 
gatorii si în artă, în sculptură şi pictură. Gauricus 
a tras de aici o concluzie oarecum stranie: de 
vreme ce o proporție umană perfectă constă din 
9 unități de măsură, sculptorul, dacă nu redă 
această formă în mărimea ei naturală, are dreptul 
de-a o micşora sau mări numai în proporţiile 
de 6/9, 3/9 şi 1/9. 

În al treilea rînd: proporţiile formei umane sînt 
obligatorii și în arhitectură?. Ele sînt, spunea Fila- 
гете, „măsura pentru proporţiile coloanelor ca şi 
ale altor lucruri“5. Deoarece omul îşi derivă pro- 
porţiile din natură, orice artă ce aderă la ele aderă 


* M. Rzepinska, „Doktryna | wlzja artystyczna Alber- 
tlego“ („Doctrina și viziunea artistică а lul Alberti“), Este- 
tyka, IV, Varşovla, 1963. 


lu natură, fiind ars imitandi naturam in quantum 
potest, 

In al patrulea rînd: După cum se poate vedea 
tu deosebità claritate la Gauricus, la baza calcu- 
lelor lor stătea o credință mistică în armonia cor- 
purilor. „Care geometru $i care muzician l-a creat 
pe om?“7. Pacioli, citîndu-l pe Platon, observă că 
proporţiile perfecte pot fi cunoscute numai în mă- 
sura în care o îngăduie Atotputernicul. Tratatul 
lui Pacioli conţine la fel de multă speculație ca 
şi calcul. 

In al cincilea rînd: Teoreticienii Renaşterii nu 
pretindeau că sînt inovatori în materie de pro- 
portie: ei identificau „proporţia adevărată“ şi „co- 
mensurabilitatea^ cu ceea ce grecii numeau „ana- 
logie“ şi ,simetrie" 10, Dar aceasta nu i-a făcut 
ха depună mai puţine eforturi în vederea redesco- 
peririt și calculării ei. 


In al şaselea rînd: Ei au încercat să imagineze 
construcția corpurilor atît aritmetic сіт $i geome- 
tric, divizînd faţa şi întreaga formă a corpului 
uman în forme geometrice — pătrate şi triun- 
ghiuri. Aceasta s-a numit quadrature del corpo 
umano. Lomazzo afirma mai tîrziu că această 
invenzione rara e mirabile al mondo fusese inițiată 
de Foppa (al cărui tratat s-a pierdut) şi de Bra- 
mante. Ştim însă că n-a fost invenţia lor, pentru 
că același lucru s-a făcut, şi în Evul Mediu. „Aș 
putea petrece o întreagă zi de vară“ — scria Gau- 
ricus — „spre a arăta că, aja cum se spune, o 
faţă îngustă e formată dintr-un triunghi, una plină 
dintr-un pătrat și că în triunghi și pătrat poate 
[i cuprins întreg corpul, după cum afirmă pe bună 
dreptate cei care au studiat Timaios al lui Pla- 
ton."? Același Gauricus a dat cea mai energică 
expresie acestei matematici artistice: sîntem datori 
să contemplăm și să iubim măsura, spunea el. 

9. CATEGORIILE ARTISTICE. Aceste chesti- 
uni de natură matematică, perspectiva şi propor- 
ţia, au constituit o preocupare stabilă în teoria 
renascentistă despre artă, mai cu seamă în faza ei 
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tre artă și natură: arta este imitagia naturii $i tre- 
buie să fie aceasta „ріпа íntr-atita cit este cu pu- 
tinţă“ (potrivit unci formule adeseori repetate de 
la Ghiberti ia Pacioli). Una dintre aceste două 
preocupări era cantitativă, cealaltă calitativă, una 
a priori şi cealaltă empirică. Ele erau intercone- 
xate şi complementare. Ambele au fost extraordi- 
nar de constante, fiind repetate în toate tratatele. 


Pe lingă aceste două teme, cel mai important 
element din tratate erau conspectele diferiților fac- 
tori ai artei sau categorii estetice, cum s-ar putea 
spune. Şi acestea au fost repetate necontenit şi 
într-o terminologie stereotipă. 

Piero della Francesca distingea trei factori în 
pictură: disegno — commensuratio — colorire'?, 
O triplă diviziune similară poate fi găsită la Al- 
berti: circoscrizione — composizione — recezione 
di lumi. Ceva mai târziu, Dolce distingea: disegno 
— invenzione — colorito. Această triplă divizi- 
une a fost luatá din retoricá. Gauricus s-a bizuit 
evident pe manualele de retoricá ale lui Quintilian 
şi Hermogenes. La aproape toţi autorii, disegno 
e pe locul întîi, colorito pe ultimul. Al doilea fac- 
tor era însă interpretat în mod variat: ca propor- 
пе (соттепѕитайо), structură (composizione) sau 
ca idee (invenzione). Aceasta e o diferenţă esen- 
palá: nici la Piero, nici la Alberti nu se vorbea de 
idei sau invenţii, ci numai de proporţie şi struc- 
tură. Se pare cá pentru teoreticienii artei din se- 
colul al XV-lea ceea ce era important într-o operă 
de artă nu era invenţia, ci cunoaşterea şi calculul. 

Gauricus a aplicat mult mai multe distincţii în 
analiza pe care a făcut-o operei de artă, diferen- 
tünd obiectul principal de ornamentagile lui su- 
plimentare și pe artistul care poate exprima ceea 
ce a inventat (enfantasiotos) de acela care poate 
reda ceea ce vrea să exprime (kataleptikos). А 
distins apoi operele de artă pe baza materialului 
lor, a demnităţii temei și chiar a formatului lor 
$i, așa cum îi şade bine unui filolog, a dat fiecărui 
ир un nume grecesc. Cea mai importantă dintre 
distincţiile lui a fost aceea între designatio gi ani- 
matio, pe care am putea-o reda poate ca pe aceea 


dintre formă şi expresie sau dintre forma și con- 
ţinutul psihologic al unei opere. În primul element 
(designatio — formă) el includea simetria, per- 
spectiva și fizionomia; în cel de-al doilea, includea 
imitația (animatio — conţinut). Putem spune, aşa- 
dar, pe scurt, că el distingea două trăsături ale 
artei: proporția $i imitația. 

10. FIZIOLOGIA ARCELOR. Doar un mic 
număr de tratate din secolul al XV-lea s-au ocu- 
pat de psihologia experienţei artistice. Compara- 
tiv, cel mai mare număr de observaţii de acest 
tip e conţinut în tratatul lui Filarete. Printre 
altele, el afirma că navele sînt înălțate în biserici 
în scopul de-a înălța spiritul. Mai notabil e ceea 
ce a scris despre arcul în plin cintru gi ogivă. El 
accepta ca teză generală ideea că omului îi place 
ceea ce poate urmări lesne și fără efort cu privi- 
rea. Ochiul urmărește fără dificultate arcul circu- 
lar sau semicircular, nu însă şi ogiva: la aceasta 
din urmă există o ruptură, o schimbare de direcție, 
un blocaj, o răsucire neplăcută pentru ochi; din 
acest motiv, ogiva e mai puţin frumoasă decir 
arcul în plin cintru. Putem discerne în această 
observaţie o încercare de explicaţie psihologică a 
judecăților estetice, sugerind că estetica avea să 
ia o direcţie psihologică. E însă mai degrabă îndo- 
iclnic dacă aceasta a fost intenția lui Filarete. 
În orice caz, putem reţine faptul că a făcut ob- 
servaţii psihologice despre arhitectură 51 despre 
plăcerea pe care aceasta i-o produce omului. 


B. TEXTE DIN TEORETICIENI Al ARTEI 
DIN SECOLUL AL XV-LEA* 


PROPORȚIE $1 FRUMOS 


L. Ghiberti, / commentarii (ed. Morisani, 1947, 
II, 96) 

1. Cînd membrele sînt proporţionate cu rapor- 
tul lăţimii gi al feţei, forma va fi frumoasă chiar 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1—6, 12) și Mihai Gra- 
99 matopol (7—11). 


dacă membrele în sine nu sînt frumoase. Căci 
numai proporționalitatea produce frumuseţea. 


IMITARE LA NATURA 
І. Ghiberti, ibid., П, 22 


2. M-am străduit cu orice chip în încercarea de 
a imita natura pe cît îmi era cu putinţă... Am 
făurit scene istorice, toate în clădiri, după măsura 
pe care le-o află ochiul, şi atît de adevărate, 
încât, văzute de la distanță, apar în relief. 


PROPORTIILE OMENEŞTI $1 ARHITECTURA 


L. Pacioli, Divina Proportione, 1509 (ed. Winter- 
berg, 1889, p. 131) 


3. În primul rînd vom vorbi despre proporţia 
umană în ceea ce privește trupul și membrele lui, 
pentru că toate măsurile si denumirile lor își au 
obírgia în corpul omenesc şi aici putem găsi toate 
acele relaţii și proporții prin care Atotputernicul 
dezvăluie cele mai ascunse taine ale naturii... 
Anticii, luînd seama la cuvenita alcătuire a corpu- 
lui omenesc, își făureau toate operele si mai cu 
seamă templele după proporţia lui. Căci într-însul 
găseau cele mai de seamă două figuri, fără de care 
nu е cu putinţă să realizezi nimic, şi anume cercul, 
figura cea mai perfectă și mai rațională, după 
cum spune Dionisie în De sferis, si pătratul. 


DIVINITATEA PROPORTIEI 


L. Pacioli, ibid., р. 162 

4. O proporţie numerică desăvirșit de exactă 
(asa cum au operele naturii) nu ne este cunoscută. 
Dar „arta de a imita natura în cel mai înalt grad“ 
nu ne poate fi cunoscută dacă Atotputernicul nu 
ne-o îngăduie, aşa cum spune Platon, cu o inten- 
ţie ascunsă, in Timaios. Acestea sînt lucruri gtiute 
numai lui Dumnezeu și aceluia care îi este prieten. 


OMUL CA MODEL PENTRU ARTĂ 
A. Filarete, Tratatto (ed. v. Oettingen, p. 251) 


5. Învățați să redag figura (omenească), întru- 
cît ea conţine toate măsurile si proporţiile, pentru 
coloane ca şi pentru alte lucruri. 


ARCUL ÎN PLIN CINTRU SI OGIVA 
A. Filarete, ibid., p. 273 

6. Motivul pentru care arcele rotunde sînt mai 
frumoase decît cele ascuțite: nu încape nici o În- 
doială că oricare lucru ce împiedică într-un fel 
sau altul vederea nu este atit de frumos ca acela 
care poate fi urmărit de ochi fără ca să-l oprească 
ceva. 

Cînd vezi un arc în semicerc, ochiul, vreau să 
spun vederea, îl îmbrățișează numaidecit la prima 
vedere si, parcurgîndu-l, nu întîmpină nici o po- 
ticnire si nici un obstacol. La fel şi cu semicercul: 
cînd îl privesti, ochiul şi vederea aleargă de la 
un capăt la altul al semicercului fără nici o împie- 
dicare sau opreligte. Nu la fel stau lucrurile cu 
arcul ascuţit. 


CREATORUL GEOMETRIEI ȘI AL MUZICII 

P. Gauricus, De sculptura (ed. Brockhaust, p. 138) 
7. Pe care geometru, întreb, și pe care muzician 

îl vom socoti a fi fost cel саге l-a creat astfel pe 

om? Și cum trebuie să fie acela care va vrea să 

imite acest model? 


PROPORȚII CONSTANTE 
P. Gauricus, ibid., p. 134 

8. Trebuie avută în vedere si analogia între 
părți, numită altundeva proporție, căreia însă îi 
vom spune aici, dacă nu mă înșel, comensurabili- 
tate (commensum). Cît de mare este lungimea 
dintre ingemánarea sprincenelor şi vîrful nasului, 
atît va fi ieșită bărbia față de gît. 

CORPUL E COMPUS DIN TRIUNGHIURI ȘI PĂTRATE 
Р. Gauricus, ibid., pp. 150—151. 

9. Conturul (lineamenta) constă în trăsăturile 
corecte ale liniilor care se unesc spre а înfățișa 
aspectul unui lucru. Unele linii sînt exterioare, al- 
tele însă interioare. Aș putea petrece o întreagă zi 
de vară spre a arăta cà, așa cum se spune, o față 
îngustă e formată dintr-un triunghi, una plină 
dintr-un pătrat şi că în triunghi şi în pătrat poate 
fi cuprins întreg corpul, după cum afirmă pe bună 
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ARMONIA CORPULUI 
P. Gauricus, ibid., p. 130 


10. Prin urmare, va trebui să contemplám şi 
să iubim măsura, sub acest nume înţelegîndu-se 
simetria. Căci corpul nostru e alcătuit din părți 
айт de bine măsurate, încît nu pare а fi altceva 
decît un instrument armonios, perfect în toare 
proporţiile sale. 


ARTA ESTE NIMIC FĂRĂ ȘTIINȚĂ 
P. Gauricus, ibid., p. 118 


11. Să nu îngăduim să practice sculptura decît 
acela care, în afară de indemínare, e înzestrat si 
cu o minte foarte ascuțită. Nimic nu e posibil 
fără ştiinţă, fără învățătură. Cînd spunem ştiinţă 
și învăţătură vrem să înţelegem cunoașterea mai 
ales a acelor discipline numite de greci mathé- 
mata, adică aritmetica, muzica si geometria, fără 
de care nimic nu poate fi perfect. 


CELE TREI PĂRȚI ALE PICTURII 


P. della Francesca, De prospectiva pingendi 
(ed. G. Nicco Fasola, 1942) 


12. Pictura cuprinde trei părți principale, care 
spunem că sînt desenul, compoziţia și coloritul. 
Prin desen înţelegem profilurile și contururile con- 
ţinute în lucruri. Compoziţie spunem că sînt acele 
profiluri și contururi puse proporţional la locurile 
lor. Prin colorit înțelegem redarea culorilor așa 
cum se arată ele în lucruri, luminoase sau întune- 
cate, după cum le schimbă lumina. 


4. ESTETICA LUI NICOLAUS CUSANUS 


1. VECHIUL SI NOUL. Їп Italia ca şi în Europa 
de Nord, filosofii din prima jumătate a secolului 
al XV-lea erau încă scolastici, neavînd decît un 
interes redus pentru estetică. Singura excepţie a 
fost Nicolaus Cusanus (1401—1464; fig. 4), a 
cărui filosofie nouă şi neobişnuită acorda o mare 
importanță problemelor frumosului si artei, fapt 
evident mai eu seamă în tratatele lui De mente și 102 


De ludo globi, ca şi într-un mic tratat închinat 
special problemei frumosului, Tota pulchra’. Filo- 
sofia lui era în mare măsură teologică, dar nu 
scolastică; prin problematică și prin modul de ріп- 
dire, ea era legată de epoca medievală, dar era și 
independentă, anticipînd anumite probleme și so- 
luţii moderne. 

Viaţa, atitudinile și gusturile lui Nicolaus for- 
mează o punte între epoca medievală și cea mo- 
dernă, între gotic şi Renaștere si între Europa de 
Nord si cea de Sud. S-a născut pe Mosella, dar 
anii de maturitate și i-a petrecut în calitate de 
cardinal la Roma, iar ca legat papal, a călătorit 
mult prin diferite țări. A crescut în mijlocul artei 
gotice, dar la curtea papală a apucat să-i vadă 
lucrind pe artiştii Renaşterii. În anii tinereţii pe- 
trecute în Renania a asistat la înflorirea artei lui 
Lochner la Köln si a fraților van Eyck în Ţările 
de Jos, iar mai tîrziu, ca episcop de Brixen — la 
dezvoltarea picturii şi sculpturii tiroleze în lemn 
a lui Pacher, si la Vatican, în timpul pontificatu- 
lui lui Nicolae al V-lea, 1-а întîlnit pe Alberti si 
a văzut pictura lui Fra Angelico și Piero della 
Francesca**. Dar dacă gîndirea lui filosofică îşi 
întrecuse epoca, gustul lui artistic a rămas credin- 
cios tradiției și goticului. În scrierile lui l-a men- 
tonat numai pe artistul gotic nordic, Memling, 
fără a menționa nici un artist italian renascentist. 
Fundaţia pe care a creat-o în orașul lui natal a 
fost instalată într-o clădire în stil gotic, după cât 
se pare conform voinţei lui, iar aceasta se petrecea 
aproape la începutul secolului al XVI-lea. 


Filosofia și estetica lui s-au îndepărtat oarecum 
Че convingerile medievale, fără a А ajuns încă la 
convingerile tipic renascentiste. Ele erau conser- 
vatoare prin faptul că reprezentau o întoarcere la 
platonism, dar platonismul lui Nicolaus Cusanus 
nu era un platonism obișnuit: el nu accentua ele- 


* G. Santinello, Fl pensiero di Nicola Cusano nella sua 
prospeltipa estetica, 1958. 

** E, Hempel, „Nicolaus von Cues In seinen Beziehungen 

zur Bildenden Kunst“, în Berichte der Süchsischen Akademte 

10) der Wissenschaften, Phil.-hist. Klasse, Bd. 100, Н. 3, 1957. 


mentele care prezentau importanță pentru majori- 
tatea platonicienilor şi sublinia nu atît metafizica 
idealistă cit teoria cunoașterii а priori şi credinţa 
spiritualistă în natura activă a intelectului. 

2. ÎNȚELEGEREA ARTEI. Pentru platonism, 
frumuseţea nu era o calitate a lucrurilor materiale, 
ci a ideilor şi a spiritului ce se manifestau în ele. 
Cusanus a acceptat acest punct de vedere, com- 
pletîndu-l însă: el a aplicat concepţia platonică 
despre frumos si la artă. 

A. Funcţia artei — afirma el — constă în fap- 
tul că arta ordonează şi reuneşte materia (congre- 
gat omnia) şi în acest fel dă unitute (unitas їп 
pluralitate) şi formă diversităţii. 

B. Această funcţie a artei e creativă: prin aran- 
jarea, unirea si modelarea materiei, arta creează 
lucruri pe care natura nu le-a creat si care n-ar 
putea exista fără artă!. Natura a făcut copaci, 
arta face însă lăzi şi linguri din copaci. Lăzile și 
lingurile își datorează materialul naturii, forma 
însă şi-o datorează artei, iar această formă e crea- 
Ча omului. Lumea în care trăieşte omul е, așadar, 
parţial creată de om, nefiind doar o creație a 
naturii, ci și a artei. Nu există nimic în lume care 
să fie exclusiv natură sau exclusiv artă2. 

C. Această funcţie a artei se revelează nu atît 
în arta reproductivă cît în cea productivă, nu айт 
în pictură, sculptură sau poezie cît în arta timpla- 
rului sau a strungarului. Opera sculptorului își are 
modelul în natură, dar „lingura își are modelul 
doar î în mintea omenească. „Sculptorul sau picto- 
rul îşi trag modelele din lucrurile pe care vor să 
le reprezinte, dar nu și eu, care din lemn scot 
linguri, cupe și oale. Eu nu imit forma nici unui 
lucru natural“. Dacă tîmplarul imită ceva, aceasta 
e doar o idee aflată în mintea lui. Din acest mo- 
tiv, Cusanus și-a dezvoltat teoria despre artă după 
modelul artei tîmplarului, nu după acela al pic- 
torului sau sculptorului, după, modelul artei de a 
confectiona „linguri, nu picturi. Era ceva oarecum 
neobişnuit în istoria teoriei despre artă; numai 
Aristotel şi adepţii lui apropiaţi mai urmaseră о 
cale similară, 
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D. Creativitatea artistului începe chiar înainte 
de a fi pornit să-şi modeleze materialul; creativi- 
tutea lui începe mai devreme, în cursul procesului 
de vizualizare”. $i aceasta e de fapt cea mai esen- 
wială parte a creativităţii: arta e, în primul rând, 
vizualizare creativă. În timpul procesului de vi- 
zualizare își fac apariţia formele lucrurilor și pro- 
porjile lor juste (debitae proportiones); procesul 
Че vizualizare e deopotrivă inceputul $i izvorul 
artei. Producerea operei de artă înseși, modelarea 
materialului de către artist e doar o extensie a 
acelui proces, Această idee, deși compatibilă cu 
doctrina platonică, a fost totuşi o contribuţie ori- 
ginalá și modernă la estetică. 

E. Arta e nu numai opera míinilor, ci și, mai 
important, opera minţii (mens. Aceasta nu pen- 
uu cà mintea trebuie, neapárat sá suplimenteze 
apoi văzul, ci pentru că văzul însuși, primul izvor 
4| artei, nu e un proces pur senzorial, ci conţine 
şi un element intelectual. Rolul minţii în artă este 
chiar mai evident decît în cunoaştere (cognitio), 
deoarece în cunoaștere lucrurile sînt o măsură pen- 
tru minte, $i cunoașterea constă în adaptarea min- 
ui la lucruri. În artă e adevărat însă contrariul: 
aici mintea e măsura lucrurilor. Arta creează lu- 
cruri potrivit ordinelor minţii. 

F. Mintea are aptitudinea de a crea ficțiuni (vir- 
lus Tingena o putere nelimitată de a crea idei 
(libera facultas concipendi). Din acest motiv, ar- 
tistul nu e un imitator; strungarul sau olarul nu 
imită lucruri naturale Їп lucrarea lui. Lucrarea lui 
е prin însăși natura ei mai mult productivă decît 
reproductivă (magis perfectoria quam imitatoria). 
Şi faptul că arta şi natura slujesc scopuri asemă- 
nătoare şi sînt supuse unor legi asemănătoare este 
cu totul altceva. 

G. Mintea este totdeauna călăuzită de un anu- 
mit fel de idee pe care o conţine, atît în artă cât 
şi în cunoaştere. Ideea de care e călăuzită mintea 
în artă este ideea de frumos. Mulțumită acestei 


* K. H. Volkman Schluck, Nicolaus Cusanus, 1957, p. 74. 


idei mintea poate plăsmui lucruri frumoase si le 
poate da proporţii frumoase, împărtășindu-le stră- 
lucirea ideii şi strălucirea frumosului (resplendentia 
pulchri). 

Н. Activităţile artistului nu sint însă pur inte- 
lectuale. El nu poate da formă materială inven- 
wei sale (forma praeconcepta) decît cu ajutorul 
instrumentelor şi acţiunilor. $1 aceste instrumente 
au fost inventate de omul însuși. Mintea care are 
capacitatea de-a inventa idei a inventat și instru- 
mentele necesitate de aceste idei gi întreaga „artă 
a exprimării lor“. După cum scrie Cusanus, aceasta 
„se numește în mod obișnuit magisterium". (Din 
această expresie sînt derivate numeroase expresii 
moderne, printre care „maestru“). 

1. S-ar putea crede că estetica idealistă a lui 
Nicolaus Cusanus, ale cărei concepte-cheie erau 
mintea, ideea $1 creativitatea, ar fi absolută gi 
dogmatică. Lucrurile stăteau însă de fapt altfel. 
Pentru Cusanus, produsele viziunii şi ideea de 
artă şi frumos erau relative, pentru că depindeau 
de viziunea, mintea şi ideea omului. În timp ce 
majoritatea platonicienilor cred în proporţii ab- 
solute, scrie Cusanus, tot ceea ce se întemeiază pe 
proporţie este comparativ (comparativa). Si 
aceasta era o idee cu totul originală și modernă în 
teoria despre artă a lui Cusanus. 

J. Teoria lui Cusanus şi-a găsit expunerea cea 
mai completă în tratatul său De ludo globi$. Aici 
el afirma că mintea omenească are o capacitate 
nelimitată de a crea idei (fingendi, concipiendi), 
şi că sarcina artistului e de a realiza aceste idei în 
formă vizuală. Cu ajutorul instrumentelor şi acti- 
vităților adecvate, artistul dă formă materială in- 
venţiilor minţii. Artistul nu poate realiza această 
formă integral, dar în opera sa el se poate apropia 
de ea, creîndu-i „asemănarea şi imaginea“ (simili- 
tudo et imago). În principiu, aceasta era o con- 
серџе compatibilă cu gândirea lui Platon, dar ea 
nu a fost formulată nici de el, nici de urmașii lui. 

K. E interesant de notar sfera activităților și a 
produselor incluse de Cusanus printre „arte“: pe 
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lîngă pictură şi sculptură — olăritul, ebenisteria, 
licrăria şi Vesátoria. Această taxonomie poate fi 
considerată ca foarte reușită, deoarece evită domui 
extreme: extrema Antichității Şi accea a Evului 
Mediu, care includeau în artă toate activităţile 
productive, chiar şi megtegugurile de rînd fără 
aspirații artistice; și extrema, caracteristică epocii 
moderne, care limitează cuprinderea artei la o 
sferă îngustă a artelor „pure“. 

3. ELEMENTE PLATONICE ȘI ORIGINALE 
LA CUSANUS. Principala caracteristică а este- 
иси lui Cusanus poate fi, aşadar, prezentată 
«(lupă cum urmează: 

A. Concepţia despre artă ca creativitate, ca plăs- 
тийе a lucrurilor, iar nu ca reproducere a lor: 
o atare concepţie a trecut dincolo de vederea uni- 
versal acceptată pe atunci și care avea o tradiţie 
neîntreruptă datînd din Antichitate. 


B. Concepţia despre creativitate ca, începînd 
încă din procesul de vizualizare; convingerea că 
vizualizarea е wn proces activ, nu pasiv. 

C. Concepţia despre creativitate ca despre ceva 

călăuzit de ideea de frumos. Modul lui Cusanus 
ds înțelegere a ideii de frumos era liber de abso- 
lutism și dogmatism. Si într-adevăr, una din con- 
vingerile lui fundamentale era aceea că mintea e 
independentă, dar nu infailibilă, că ea are capaci- 
tatea de a face ipoteze şi supoziţii (coniecturae), 
dar nu de a stabili adevăruri incontestabile. Min- 
tea trebuie să se mărginească a face încercări si 
supozitii in cunoaşterea ca şi în făurirea lucruri- 
lor, în artă ca și în ştiinţă. Această combinaţie de 
idealism cu relativism a fost un alt aspect original 
al gîndirii lui Cusanus. 

Aceste vederi, îndeosebi acelea care trădează o 
înţelegere spiritualistá a activităţilor ў produselor 
omeneşti tin de tradiţia platonică. Această tradiţie 
a fost alimentată de Plotin și Pseudo-Dionisie, ca 
$i de o serie de autori medievali. Scriind despre res- 
plendentia pulchri, Nicolaus repeta deopotrivă 
ideile şi cuvintele lui Albert cel Mare. Dar împru- 
muturile lui din tradiţia platonică erau diferite de 
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dezvoltárilor ulterioare, el apare mult mai modern 
decît ci. Nu era însă, desigur, un ginditor modern: 
noile lui propuneri rămîneau legate de sistemul 
platonic și de convingerea unora dintre scolastici 
că adevăratul frumos se află numai în Dumnezeuf. 

Cu toate acestea, asocierea artei cu creativitatea 
era un motiv cu adevărat modern şi încă unul 
care a fost definitiv acceptat doar cîteva veacuri 
mai tîrziu, nu imediat; ideile lui Cusanus au fost 
un far care n-a luminat decît foarte scurt timp. 
El a fost citit de teologi, nu de esteticieni şi prin 
urmare ideile lui n-au putut pătrunde în teoria 
artei din acele vremuri. Pînă în secolul al XVII-lea, 
începuturile esteticii moderne аи rămas mai puţin 
moderne decît reflecțiile acestui teolog semimedie- 
val, semiplatonic. 

Anticipînd o realitate ulterioară, putem spune că 
estetica modernă — cea cu adevărat modernă, nu 
simpla repetare de teze mai vechi — avea să 
meargă în două direcţii: fie într-o direcție minima- 
listă, márginindu-se la strîngerea faptelor și ordo- 
narea conceptelor și la relevarea a tot ce este relativ 
şi subiectiv în artă și frumos; fie în direcţia pre- 
ваша de Platon şi modernizată de Nicolaus 
Cusanus. 


C. TEXTE DIN NICOLAUS CUSANUS* 
FORMA LINGURII 


Nicolaus Cusanus, /diota de mente, 
cap. II, Opera omnia, 1937, p. 51 

1. Orice artă finită derivă din arta infinită. 
Deci în mod necesar, arta infinită va fi modelul 
tuturor artelor (finite), principiul, mijlocul, scopul, 
tiparul, măsura, adevărul, precizia și perfecțiunea 
acestora. Voi da, așadar, exemplul simbolic al ar- 
tei făuririi lingurilor. Lingura nu are alt model 


* Traduse de Miha! Gramatopol. 
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decit ideea din mintea noastră. Sculptorul sau 
pictorul își trag modelele din lucrurile pe care vor 
mi le reprezinte, dar nu si eu, care din lemn scot 
linguri, cupe şi oale. Eu nu imit forma nici unui 
lucru natural. Asemenea forme sînt realizate doar 
de arta omenească. În consecinţă, arta mea mai 
degrabă produce decît reproduce forme naturale 
și, prin aceasta, este mai asemănătoare artei infinite. 

Fie-mi, așadar, îngăduit a explica această artă 
şi a face sensibilă forma ideală a lingurii conform 
căreia se realizează lingura, formă care, prin na- 
tura ei, nu poate fi sesizată de nici un simt, căci 
nu e nici albă, nici neagră, nici de o altă culoare, 
nu are sunet, miros, gust sau pipăit. Mă voi stră- 
dui totuși, cît va fi cu putință, să o fac sensibilă. 
Cu ajutorul instrumentelor mele, prin diferite miş- 
cări, cioplesc şi sculptez materialul, adică lemnul, 
pînă cînd apare într-însul proporţia cuvenită prin 
care forma ideală a lingurii se reflectă mulțumi- 
tor. Vei vedea astfel cum forma ideală a lingurii, 
simplá $i nesensibilă, străluceşte î în forma propor- 
ționată a acestui lemn ca în propria ei imagine. 
Aceeaşi formă absolut simplă apare diferit în fie- 
care lingură, mai mult într-una, mai puțin în alta, 
dar în nici una cu totală precizie. 


ARTĂ — NATURĂ 


Nicolaus Cusanus, De coniecturis, ЇЇ, 12, 
Opera omnia, Basel, 1565, p. 107 


2. Nimic nu este exclusiv natură sau exclusiv 
artă: toate se împărtășesc în felul lor de la amîndouă. 


MENS OMNIA TERMINAT 

Nicolaus Cusanus, Idiota de mente (ibid., p. 158) 
3. Nici una dintre realizările sculpturii, ale pic- 

turii sau ale artizanatului nu se poate face fără 

contribuţia minţii; mintea le determină pe toate. 

INQUISITIO COMPARATIVA 

Nicolaus Cusanus, De docta ignorantia, I, 1 


4. Orice cercetare întreprinsă pe baza propor- 
109 (iei este comparativă. 


FRUMUSEȚEA ABSOLUTĂ 


Nicolaus Cusanus, De visione Dei, VI (ibid, 
р. 185) 


5. Întreaga frumuseţe ce se poate concepe este 
mai mică decît frumuseţea chipului tău. Toate fe- 
fele au ceva frumos, dar nu sînt frumuseţea în- 
săşi: chipul tău însă, Doamne, posedă frumuseţea 
$1 această posesie este existența însăşi. Este frumu- 
sețea absolută, forma саге dă existență tuturor 
formelor frumoase. 


CUM LUCREAZĂ OLARUL 


Nicolaus Cusanus, De ludo globi, Opera omnia, 
Basel, 1565, p. 219 


6. O sferá vizibilá este imaginea sferei invizi- 
bile care a existat în mintea artistului. Іа seama 
că mintea are calitatea de a plăsmui. Avînd deci 
această neîngrădiră facultate de a concepe, mintea 
a găsit si calea exprimării conceptului, care se 
cheamă acum măiestria de a plăsmui, artă pose- 
dată de olari, sculptori, pictori, strungari, făurari, 
tesátori și alți meșteșugari. Olarul, de pildă, ex- 
primă şi face vizibil, cu scopul de a-și dovedi 
măiestria, ceea ce a vrut şi a conceput cu mintea: 
oale, boluri, vase și altele de felul acesta. Mai 
întîi, el încearcă să creeze posibilitatea, adică să 
facă materialul capabil de a primi forma artistică. 
О dată sávirgit acest lucru, își dă seama că fără 
mișcare nu poate traduce posibilitatea în act pen- 
tru a obține forma pe care а conceput-o іп minte; 
în acest scop apelează la roată, prin a cărei mig- 
care deduce din posibilitatea materialului forma 
preconcepută. Forma mentală și imaterială nu 
poate fi plăsmuită, așa cum este ea, în nici un fel 
de material. Orice formă vizibilă va rămîne doar 
asemănarea si imaginea formei invizibile și adevă- 
rate care există în mintea Însăși. 


5. ESTETICA UMANIȘTILOR 


1. STUDIUM HUMANITATIS. În şcolile ita- 
liene din secolul al XIV-lea a avut loc o schim- 
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bare: medievalul trivium a fost înlocuit cu stu- 
dium bumanitatis, numit și studia humaniora. 
Aceste şcoli aveau o programă de învăţămînt mai 
cuprinzătoare decît trivium, incluzind gramatica 
şi retorica precum și istoria, filosofia morală gi, 
în primul rînd, filosofia: ele erau în exclusivitate 
literar-umanistice. Introducerea lor a fost un 
rezultat al noilor gusturi, ele contribuind însă 
și la răspîndirea acestor gusturi. Tocmai aceste 
școli i-au modelat pe umaniști și estetica lor fun- 
damentatá literar. 

2. UMANISTII. Umaniştii constituiau un grup 
aparte de scriitori prin faptul că erau erudiţi (mai 
ales filologi clasici) si totodată oameni de litere 
scriind în versuri și proză. În istoria modernă nu se 
cunoaște alt grup asemănător de poeţi-filologi, mai 
cu seamă unul айт de uniform gi de mare. Rolul 
cel mai important si l-au jucat în Renașterea tim- 
purie, fiind un fenomen specific secolului al 
XV-lea; în secolul următor vremea lor apusese. 

Numele de „umanist“*, care s-a instituit abia în 
secolul al XIX-lea, era folosit E de umaniștii 
înşişi, desi mai puţin frecvent și într-o accepţie 
oarecum, diferită: era una din acele expresii ке 
minate în „ist“ care începeau să se dezvolte 
atunci și care-i desemnau pe reprezentanţii dite- 
ritelor profesii: profesorul de gramatică din școala 
elementară era numit »gramatist^ A profesorul de 
la facultatea de drept „canonist“ ŞI „jurist“, cel 
de la facultatea de arte „artist“. Cuvîntul „uma- 
nist" vine de la umanità, mai precis de la studium 
bumanitatis sau studia humaniora. Profesorii care 
predau la aceste școli erau numiţi umaniști: iată 
semnificaţia originară a expresiei. 

Studium bumanitatis se deosebea de şcolile mai 
vechi nu numai prin faptul că poezia devenise 
principalul obiect de învățămînt, ci și prin faptul 
că predarea poeziei (ca și a celorlalte subiecte) se 
baza pe autori clasici. 


* P. О. Kristeller, Humanism and Scholasticism in the 
Italian Renaissance, 1944; idem, Renaissance Thought, 1961. 
— A. Campana, „The Origin of the word Humanist“, in 
Journal Warburg, IX, 1946. 


Acest învățămînt bazat pe clasici și entuzias- 
mul pentru trecutul clasic au reprezentat o dez- 
voltare crucială, una din acele forte care au între- 
rupt Evul Mediu ў au dat avînt unui nou ciclu 
istoric, dar, în același timp, această mişcare a dus 
— în pofida pildei lui Dante — la o revenire la 
limba latină. Profesorului „umanistic“ i se acorda 
un respect deosebit pentru cunoașterea clasicilor; 
competența in domeniul literaturii clasice a deve- 
nit caracteristica esențială a „umanismului“. Și de 
aceea a avut loc o schimbare în înțelesul numelui: 
acesta a început să fie acordat nu numai profe- 
sorilor, ci tuturor învăţaţilor și experţilor în lite- 
ratură clasică, chiar dacă nu erau profesori. 

Studium humanitatis, cu accentul său asupra 
poeziei, a fost o inovație a Renaşterii, deşi.nu o 
noutate absolută, înrudindu-se oarecum cu școlile 
de retorică medievale, în care se preda folosirea 
corectă a limbii vorbite si scrise sau ars dictaminis 
după cum i se spunea. Clasicii fuseseră studiaţi în 
Evul Mediu, deşi, trebuie spus, nu în Italia, ci 
în Franţa. Studiile umanistice si mișcarea uma- 
nistá în general din Renaşterea italiană reprezen- 
tau, după cum a arătat Kristeller*, îmbinarea а 
două tradiţii: retorica italiană și studiile clasice 
franceze. 

Pentru Italia, care nu participase prea mult la 
cultura intelectuală a Evului Mediu, aceasta a fost 
о noutate și, ca orice noutate, a exercitat o pu- 
ternică influență. Această influență a fost cu atît 
mai puternică cu cît condiţiile pentru studiile uma- 
nistice erau deosebit de favorabile în Italia. Тага 
abunda în monumente de artă antică și în manu- 
scrise antice. Cele dintii fuseseră neglijate veacuri 
de-a rîndul, celelalte uitate în bibliotecile mînăs- 
tirești, dar ele puteau fi dezgropate sau redescope- 
rite. Umanistul Poggio Bracciolini (1380—1459) 
a descoperit el însuși manuscrise din Quintilian și 
Lucrețiu si multe din comediile lui Plaut si din 


* P. O. Kristeller, The Classics and the Renaissance 
Thought, 1955; (dem, Renaissance Thought, 1901, Renaissance 
Thought, II, Papers on Humanism and the Arts, 1965. 
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tratatele lui Cicero, iar alți umaniști au făcut 
descoperiri asemănătoare. 

Aceşti umanişti au stabilit contacte și cu învă- 
{ан greci. Ei au făcut călătorii în Grecia şi încă 
din 1397, grecul Chrysolaras a devenit profesor 
li Florenţa. În 1438/39, la Ferrara si Florența 
s-a ţinut o adunare în scopul apropierii bisericii 
răsăritene şi a celei apusene, cu care prilej invà- 
tati italieni au întîlnit greci de notorietatea lui 
Gemistos Plethon și Bessarion. Cînd Constantino- 
polul a căzut în mîinile turcilor în 1453, învățații 
greci imigranți aveau un drum de intrare în Italia 
mai demult deschis. Dar nu ei au fost singurul 
factor al reînnoirii studiilor clasice în Italia; ita- 
lienii înșiși îşi dezvoltaseră propriul umanism ma- 
tur, datorîndu- le grecilor nu atît conceptul de 
cipetenie cft mai precisa lui formulare”. 

Umaniştii nutreau o admiraţie fără rezerve pen- 
tru scriitorii antici, atît greci cit şi latini. Valla 
scria că afirmaţiile anticilor sînt legi pentru el. 
Entuziasmul pentru literatură pe care-l treziserá 
anticii a fost extins de umaniști asupra întregii lite- 
raturi; captivati de scrierile clasice, ei au devenit 
admiratori ai scrisului în general și au creat un 
cult al talentului verbal. Cuvintele (litterae) au 
devenit pentru ei mai valoroase decît cele mai 
multe lucruri reale (res): mai valoroase, pentru că 
crau mai umane, exprimînd gîndurile și geniul 
omului; demnitatea vorbirii, orationis dignitas, era 
pentru ei un lucru la fel de important ca şi dem- 
nitatea cunoaşterii lucrurilor, scientia rerum** 

Unii umaniști au devenit fanatici ai cuvîntului. 
Au apărut două tipuri de umaniști cu două tra- 
ditii şi două linii de dezvoltare: pentru un grup, 
care deriva din Petrarca, studiile literare erau un 
mijloc, țelul rămînînd ameliorarea omului; pen- 
tru celălalt grup, studiile literare au devenit î însă 
un scop în sine. Pentru ei, retorica era divina, 


* G. Totfanin, ZI cinquecento, 1929, $1 Storia de!l'umanis- 
mo, 1933. — G. Saitta, Jl penstero italiano nell umanesimo 
е nel Rinascimento, 3 vol., 1949—1951.— E. Garln, L'uma- 
nesimo italiano, 1952, sl Medioevo e Rinascimento, 1954. 

** L. Valla, Elegantiae linguae Latinae, 1543, p. 155, 


culmea artelor liberale. Unul din acești umaniști 
a fost Filelfo*. Dar si Poliziano scria cà el nu 
pretinde numele de filosof, care era învechit, ne- 
dorind să fie decît un „gramatic“**. Prin frumu- 
sețea cuvîntului, declara el, omul își împlineşte 
menirea divină: destinazione celeste. 

3, TEORIA ȘI PRACTICA UMANIȘTILOR. 
Realizarea umanigtilor italieni a fost descoperirea, 
publicarea si popularizarea multor autori romani 
ca și descoperirea şi traducerea multor autori 
greci, propagarea operelor si concepției lor si 
integrarea lor în noua cultură. Aspiraţiile lor erau 
însă deopotrivă literare si ştiinţifice; ei nu-i în- 
vátau pe ceilalți numai cum să studieze literatura, 
ci şi cum să își creeze propria literatură. Uma- 
пісі își scriau propriile opere latinești după mo- 
delul celor antice: Filelfo (1398—1481) a scris un 
poem еріс în limba latină, Poggio şi Aeneas Sil- 
vius Piccolomini (mai tîrziu Paul al II-lea) au 
scris povestiri, iar Poliziano (1454—1494) а scris 
versuri. Aceste opere erau corecte, fiind însă imi- 
taţii şi, ca atare, prin definiție, non-creatoare: se 
apropiau de hod lele antice, dar contraveneau 
astfel înseşi teoriilor acceptate de antici si potrivit 
cărora, poezia e, inspiraţie și nebunie divină; ei 
sînt răspunzători pentru faptul că poezia Renaş- 
terii nu a fost în deplină concordanță cu poetica 
Renaşterii, chiar dacă ambele derivau din aceeași 
sursă, Antichitatea. 

Chiar cînd erau numai editori, umanistii nu 
erau pasivi; ei îşi aveau predilecţiile lor si favo- 
rizau anumite tendinţe si autori, nu toti pe aceiași: 
unii îl favorizau pe Platon, alţii pe epicurieni. Cei 
mai cultivați dintre toţi au fost eclecticii: Cicero 
şi Horaţiu aveau mai mulţi admiratori decît Pla- 
ton. În poetică, popularitatea lui Horaţiu era mai 
mare decît aceea a lui Aristotel. Nici unul dintre 
autorii antici redescoperiti de umaniști n-au avut 
o semnificație deosebită pentru estetică. Cei cu- 


* Е. Filelfo, Opera, II, 302 (Lamla). 

** C. Vasoli, L'estetica dell" Umanesimo e Rinascimento, 
în Momenti e problem! della storia dell'estetica, І, 325— 434, 
1959. 
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noscuti însă în Evul Mediu, precum Aristotel, 
Platon sau Plotin, au fost republicati, retraduși, 
reinterpretaţi şi făcuți astfel mai cunoscuți; ală- 
turi de filosofi, același lucru s-a fácut pentru re- 
tori, poeti și teoreticieni ai artei ca Cicero, Quin- 
tilian, Horaţiu și Vitruviu. Vitruviu era cunoscut 
mai de mult, dar influența lui a devenit mult mai 
puternică din momentul cînd a fost publicat de 
umaniști. Toate acestea au exercitat o înrîurire 
asupra istoriei esteticii. 

4. PERIOADELE UMANISMULUI. Scurta 
epocă a umanismului a trecut prin mai multe faze: 
potrivit periodizării lui Symonds*, au existat cel 
puţin patru perioade, chiar neglijind perioada pre- 
umaniştilor, Petrarca și Brunetto Latini. 

1. Perioada descoperirilor a ocupat prima jumă- 
tate a secolului al XV-lea: aceasta a fost epoca 
descoperirii clasicilor si a primului entuziasm pen- 
tru ei. Cancelarul Leonardo Bruni și profesorul 
de retorică Francesco Filelfo au fost reprezentanții 
tipici ai acestei perioade. Umanismul a fost de- 
osebit de puternic în anii 1420—1425, timp în 
care s-a produs o schimbare în teoria și practica 
artelor plastice. 


2. Perioada de ordonare și traduceri, de fon- 
dare a bibliotecilor si de studiere și traducere a 
scriitorilor greci se situează aproximativ la jumă- 
tatea secolului al XV-lea. Principalele centre ale 
umanismului erau pe atunci curţile lui Cosimo 
de'Medici (mort în 1464), a papei Nicolae al V-lea 
(1447—1455) şi, într-o та: mică măsură, cea a 
lui Alfons al V-lea (mort în 1458) din Neapole. 
Printre umaniștii de frunte ai acestei perioade se 
numără Lorenzo Valla si Leone Battista Alberti; 
acest barbat remarcabil si multilateral a fost deo- 
potrivă umanist și artist. În această perioadă au 
activat în Italia cei mai vestiți învăţaţi greci: car- 
dinalul Bessarion (1403—1472) si George din Tra- 
pezunt (1396—1484, aflat in Italia de ре la 
1430). 


* 1. A. Symonds, Renaissance în Italy: The Revival of 
15 Learning, 1882, pp. 180, și urm. 


`3. Perioada Academiilor, grupuri organizate de 
umaniști, a Început în cea de-a doua jumătate а 
secolului al XV-lea. Prima organizaţie a fost Aca- 
demia platonică din Florenţa, unde au activat 
Marsilio Ficino, Cristoforo Landini şi Giovanni 
Pico della Mirandola (1463—1494); alte academii 
au fost înființate la Roma, Venetia și Neapole. 
A fost perioada savanților umaniști, dintre care 
cel mai vestit a fost Angelo Poliziano. Tiparul a 
apărut şi s-a dezvoltat cu repeziciune în această 
perioadă. La început el a ușurat activitățile uma- 
niștilor, dar scurt timp mai apoi a dus la dispa- 
гіра lor: imprimeria a dus la răspîndirea cuno- 
ştințelor pe care la început nu le deţineau decît 
ei, făcîndu-i să-și piarda exclusivitatea şi dezin- 
tegrîndu-i ca clasă. 

4. Perioada purismului a survenit la răscrucea 
dintre veacurile al XV-lea si al XVI-lea, după 
perioada de căutare, realizare și stabilizare. Cel 
mai faimos grup de literați umaniști din această 
perioadă a fost centrat în jurul curții Medicilor 
$i papei Leon al X-lea. Dictatorul gustului din 
această perioadă a fost cardinalul Bembo (1470— 
1547), reanimatorul impecabilei latine ciceroniene. 
După această ultimă înflorire, studiile umanistice 
şi-au găsit adăpost la nord де Alpi, dar ciclul evo- 
lutiv al umanismului s-a oprit: durase aproape un 
veac. 

De-a lungul acestui veac, în umanism au avut 
loc mai multe schimbări importante, dar mai mult 
în organizare decît în ideologie. Ideile estetice 
îndeosebi s-au schimbat în mică măsură și vor fi 
prezentate în mod unitar, de la Filelfo pînă cel 
puţin la Pico. 

5. ESTETICA UMANISTILOR. Umaniştii erau 
filologi şi oameni de litere, nu filosofi, fiind pro- 
fesioniști ai gramaticii, retoricii şi literaturii cla- 
sice, nu ai filosofiei. Dacă s-au orientat şi spre 
filosofia morală, au făcut-o deoarece pe atunci 
filosofii profesionişti nu se ocupau de ea. Unii, 
ca Ticino şi Pico, aveau educaţie şi gust filosofic, 
dar si ei se deosebeau mult de filosofii profesio- 
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nisti grupaţi în universități. Atitudinea lor faţă 
de lume era diferită și de atitudinea artiștilor, 
fiind literară, nu vizuală. Cu toare acestea, ei au 
întreţinut contacte personale cu artiștii, si din 
această cauză ideile literaţilor şi ale artiștilor s-au 
apropiat mai mult decît în Evul Mediu. 

Umaniştii nu au fost esteticieni în strictul înţeles 
al cuvîntului; cu excepţia celor doi semiumaniști, 
l'icino — filosof si Alberi — teoretician al artei, 
nici unul dintre ei n-a avut vederi sistematice gi 
dezvoltate în acest domeniu; ei n-au scris tratate 
despre estetică, teoria generală a artei sau poetică. 
Dar cercetarea și scrisul lor se desfășurau la ho- 
tarul acestor domenii și, ca urmare, au fost nevoiţi 
să se pronunţe asupra acestui subiect. Deși n-au 
dezvoltat idei noi, ei au adus o contribuţie în sen- 
sul că au susținut sau reînnoit unele idei existente. 
In majoritatea cazurilor, ei au preluat aceste idei 
de la acei scriitori antici, ca Horaţiu și Cicero, 
care erau cei mai populari printre umaniști. Și cu 
toate că în abordarea frumosului de către uma- 
пш individuali erau, desigur, deosebiri, e posibil 
să prezentăm un mănunchi de idei caracteristice 
umaniștilor în ansamblul lor, deşi au fost extrase 
din scrierile mai multor personalităţi. 

1. Că frumosul e un mare bine era o axiomă a 
umaniștilor. Valla scria: „Cine nu elogiază fru- 
museţea are un suflet sau un trup orb, iar dacă 
are ochi, trebuie să fie lipsir de ei, pentru că nu 
simte că-i are"?, Ceva asemănător a spus mai tîr- 
ziu Agnolo Firenzuola (1493—1545): „Frumuseţea 
e cel mai desăvârșit dintre darurile făcute de Dum- 
nezeu omului“. În maniera platonică, Pico situa 
frumosul la același nivel cu înțelepciunea și binele, 
ca pe cea mai elogiată valoare umană. Frumosul 
e principalul ţel al artei. Si dacă e aşa, urmează 
că arta are alte țeluri decît religia și morala, cu 
care fusese atîta timp asociată. 

2. Frumosul depinde de aranjament și propor- 
ție. Termenul de frumuseţe — scria Pico — poate 
fi atribuit în înţelesul lui strict numai lucrurilor 
compuse, deoarece frumuseţea depinde de „un fel 


de aranjament sacru și elegant al părţilor, care 
creează și produce frumuseţe“. 

3. Artele plastice se numără printre cele mai 
Înalte activităţi ale omului. Pictura, sculptura în 
piatră şi bronz gi arhitectura sînt cele mai apro- 
piate de artele liberale, scria Valla. Era o înaltă 
preţuire, pe care Antichitatea şi, mai mult încă, 
Evul Medi u 1-0 refuzaserá artei. Progresul artelor 
plastice a fost pus în legătură cu faptul că Re- 
nașterea considera că izvorul suprem al adevărului 
stă în forma spaţială şi mai ales vizuală”. 

Alpi au mers și mai departe, incluzind pictura 
printre artele liberale; Gianfiloteo Achillini o nu- 
mea a opta artă liberală. Desigur, această promo- 
vare era anunțată, în versuri, fiind, așadar, mai 
puţin obligatorie, şi privea numai pictura, nu sculp- 
tura sau arhitectura. 

Poliziano declara în Panepistemon (1491) că de- 
senul (grapbice) este o punte între pictură şi dife- 
ritele feluri de sculptură în piatră, metal, lemn, 
lur $i ceară, El îl cita pe scriitorul antic N icomahus 
şi afirma că desenul e pentru arte ceea ce filosofia 
este pentru stiinge?. 


Alta era situaţia poeziei: Landino o situa chiar 
deasupra artelor liberale. Elevatia poeziei se potri- 
vea cu înclinația umaniștilor, care erau în primul 
rînd poeţi si iubitori de poezie. Poliziano, care a 
propus în Panepistemon o clasificare a diferitelor 
ramuri ale filosofiei, a inclus în „filosofia ragio- 
nală“ cele trei discipline ale trivium-ului, precum şi 
istoria şi poezia. Poezia — scria Manetti! — e una 
dintre cele mai înalte si mai liberale (altior et 
liberalior) dintre artele intelectuale. Aici e necesară 
o explicație: artele „intelectuale“ erau alt nume 
pentru artele „liberale“ şi constituiau încă o іпсег- 
care de a diferenţia și denumi artele nemecanice. 

4. Deşi au ridicat poezia mai presus de orice, 
chiar și deasupra artelor, umaniştii au fost mai 
conștienți decît scriitorii epocilor anterioare de 
relația dintre ea $i arte. „Există o mare afinitate 


* R. Wittkower, The Artist and the Liberal Arts, 1952, 


p. 12. 
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Între pictori şi poeţi“, afirma Bartolomeo Fazio? 
(1400—1467) 35 rindu-se Ја dictonul antic potri- 
vit căruia o pictură e un poem tăcut. lar Aeneas 
Silvius Piccolomini spunea că pictura şi vorbirea 
„se îndrăgesc reciproc“, întemeindu-și spusa pe 
propoziția că ambele necesită talent egal (inge- 
nium. Nimic n-a contribuit la apropierea poeziei 
şi artei mai mult ca maxima lui Horaţiu „ut pic- 
tura poesis". Aceasta era о formulá gata făcută 
care a fost repetată de-a lungul întregii Renag- 
teri”, deși poate maximele „ut architectura poe- 
sis"** gi „ut rhetorica pictura""** erau mai apro- 
piate de perspectiva ei reală. 

5. Frumuseţea pe care o vedem în lume e în 
mare parte opera omului. Oamenii au făcut ca 
lucrurile create de Dumnezeu să fie și mai fru- 
moase, mai ornamentale, mai elegante (multo 
pulchriora: multoque ornatiora ac longe politiora). 
Unele opere de artă și poetice sînt atît de per- 
lecte, încît раг a veni mai degrabă de la spirite 
superioare decis de la fiinţe omenesti, „putînd să 
ni-l imaginăm pe Dumnezeu ca asemănător poeți- 
lor: „Dumnezeu este cel mai mare poet, iar lumea 
Бе un poem“, scrie „Landino. 

>. Artele şi poezia sînt guvernate de principii, 
т $i norme. Retorica avea cel. mai mare număr 
de reguli; umaniștii considerau că ele sint obliga- 
torii nu numai pentru retor, ci şi pentru poet. 
După cum scria Filelfo4, poetul se de osebeste de 
retor prin aceea cà legile ritmului sint mai dras- 
tice pentru el; pe de altă parte, el are o mai mare 
libertate de invenţie. Tradiţia retorică releva corec- 
titudinea са pe cea mai mare virtute, dar încă din 
Evul Mediu își făcuse apariția un alt ideal: ele- 
ва а. Acest ideal avea sa fie un far pentru oame- 
nii Renașterii. 

7. Pe lîngă reguli, izvoarele poeziei sînt inspi- 
гаа si nebunia poetică (furor poeticus). Leonardo 


* R. W. Lee, „Ut Pictura poesis, The Humanistic Theory 
of Painting" Art Bulletin, XXII, 1940. 
** P, Palme, „Ut architectura poâsts“, Stockholm, 1959. 
*** J, R. Spencer, „Ut rhetorica pictura“, in Journal 
119 of Warburg, XX, 1957. 


Bruni? у platonicienii Renașterii, Ficino și Lan- 
dino, au apărat această poziţie. Ei îl priveau pe 
poet ca pe un vizionar (vates). Această opinie nu 
a fost universală; alți umaniști îl priveau pe poet 
ca pe un retor, un orator, iar alții ca pe un gen 
de savant. Concepţia despre inspiraţia poetică a 
fost o noutate mai таге decît s-ar părea; ea de- 
riva cu siguranță din grecescul mania, dar Evul 
Mediu a reprezentat o lungă î Întrerupere în tradi- 
fie, și Renașterea a fost nevoită „5-0 ia de la început. 

8. Telurile poeziei $ artei sînt multiple. Poezia 
$i arta sînt menite să le fie de folos oamenilor și 
să-i delecteze (prodesse et delectare), aşa cum re- 
pera Renașterea după Horaţiu; ele trebuie să instru- 
iască, să delecteze și să inspire emoție (docere, 
delectare et movere), după cum afirmaseră ma- 
nualele de retorică. 


9. Oricit de mare ar putea fi opera de artă, 
artistul e încă şi mai mare. Leonardo Bruni scria 
că el admiră mintea, poetului mai mult decît ope- 
rele lui, саге nu sînt decît ficțiuni. Papa Paul 
al III-lea spunea despre sculptura lui Benvenuto 
Cellini: „Oameni de felul lui Benvenuto, neîntre- 
сий în profesia lor, sînt deasupra legii“. 

10. Cu toate că arta şi poezia sînt ficțiuni, ele 
îşi au propriul lor adevăr special: putem găsi 
această idee la George din Trapezunt”, într-un 
pasaj іп care acesta scrie cá oratorul, cu ajutorul 
adevărului, il convinge pe ascultător că el însuși 
e convins. Există o „formă de vorbire pe care o 
numim adevăr“ (forma dicendi, cui veritatis no- 
men est). 


11. тана — imitatio — е temeiul artei. 
Această teză, cunoscută de multe secole, conţinea 
totuși un grad de noutate: în artă, dacă nu în 
teorie, în Bizanţ, dacă nu în Apus, avusese loc o 
îndepărtare de ea. În plus, ea a căpătat acum un 
înțeles diferit de cel pe care-l avusese iniţial: în 
Renaștere problema imitării naturii (sub influenţa 
platonismului, aceasta a trecut pe planul al doilea) 
se punea mai puţin decît aceea a imitării modelelor 
perfecte, я апшпе а celor antice. Transformarea 
acestui gen de imitație în țelul artei şi îndeosebi 
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al poeziei, a fost unul din rezultatele resurecției 
Autichitàgii, un rezultat explicabil, deşi nu neapă- 
int dezirabil. Acest fapt s-a reflectat în estetica 
Renașterii, Pentru a exprima noua idee a fost fo- 
losit vechiul termen de „imitatio“ — şi acest ter- 
men fundamental din teoria artei a început să 
Ínseinne altceva decît pînă atunci. 

„Lot ceea ce le-a plăcut marilor autori eu accept 
ca pe o lege“, scria Valla". Unii umaniști, precum 
Pico, interpretau „imitaţia“ oarecum liber: in de- 
[iniţia lui, prin imitație scriitorul nu apela în scrie- 
rile sale la forme concrete, ci la stilul general al 
marilor precursori. Nibil est aliud imitari nisi ali- 
eni styli similitudinem. transferre. іп tua scripta. 
Şi umanigtii au combinat deviza imitației cu deviza 
opțiunii: scriitorul trebuie să aleagă din trecut ceea 
ce este mai perfect, numai aceasta trebuind să facă 
obiectul imitaţiei. După cum scrie Bembo, el se 
cade să imite onestitatea lui Cezar, măreţia lui 
Cicero, concizia lui Salustiu, bogăţia lui Titus n 
vius. Unii dintre umanigtii care au acceptat noul 
principiu al imitaţiei (imitarea unor medl n-au 
abandonat principiul mai vechi (imitarea naturii): 
imitația a devenit un termen ambiguu, deşi uma- 
niştii gîndeau că de vreme се anticii au fost fideli 
naturii, oricine îi urma ре ei imita natura însăşi. 

12. Artistul se reprezintă totdeauna pe sine în- 
suşi. Se spune că Lorenzo de’ Medici a afirmat 
despre pictor: Ogni depintore depinge se mede- 
simo. Renaşterea a repetat adesea această reflec- 
ție: o găsim la Poliziano ca şi la Savonarola — 
ceea ce e mai degrabă ciudat dacă avem în vedere 
concepţia .- obiectivistă despre, artă a anticilor. A 
fost o teză nouă si importantă, 

Deşi formulate de autori diferiți, tezele de mai 
sus alcătuiesc un tot consecvent. Toate au fost 
tipice pentru epocă, dar originile lor erau felurite. 
Unele erau preluare pur şi simplu din Antichitate: 
tezele privitoare la valoarea frumosului (1), fru- 
museţea proporţiilor (2) si furor poeticus (7) erau 
derivate din tradiţia platonică; teza despre reto- 


* Elegantiae linguae Latinae, III, 17. 


rică — din tradiţia artistorelică; delectare et pro- 
desse (8) — din cea horaţiană. Pe de altă parte, 
teza care afirmă că artele plastice sînt arte libe- 
rale si legate de poezie (3), că geniul este deasupra 
legii (9), că adevărul artistic există (10), că imi- 
тайа în artă trebuie să fie i imitare nu a naturii, ci 
a unor modele perfecte (11), că artistul în opera 
lui se înfăţişeaza pe sine însuşi — toate aceste au 
fost contribuţii ale Renașterii în estetică: unele din 
ele erau valoroase (de ex. 3, 10, 12), altele poate 
mai puţin. 

Unele din aceste teze erau comune umaniștilor 
şi artiştilor Renașterii: frumusețea proporției (2), 
regulile obligatorii în artă (6), imitagia naturii (11), 
demnitatea artelor liberale (3) și raportul dintre 
ele și poezie (4). 

6. VALLA. Desi de acord în esență asupra fun- 
damentelor, umanigtii s-au scindat în mai multe 
facţiuni în problemele estetice. Cea mai importantă 
diviziune era următoarea: Majoritatea, în rîndu- 
rile căreia se numărau Ficino, Pico Я. Landino, 
aveau concepţii de factură platonică; tipică entru 
ei era tratarea artei ca inspiraţie sau „nebunie“ 
(ei vor fi discutaţi mai amănunţit în legătură cu 
Academia platonică). Umanismul din cea de-a 
doua facțiune era materialist și hedonist, reprezen- 
tantul lui principal fiind Lorenzo Valla (1415— 
1457), autorul scrierii Elegantiae linguae Latinae 
(fig. 7). 

Valla presupunea Cà arta, ca orice activitate 
omenească, slujeşte in primul rînd plăcerii, din 
această sursă derivîndu-și valoarea. Arhitectura, 
ţesătoria, pictura şi sculptura, nu mai puţin decît 
muzica instrumentală şi cea vocală, sînt un izvor 
de bucurie mai mare decît virtuțile morale". La 
fel, vorbirea aleasă, chiar cînd instruieşte $ inspiră, 
face chiar mai mult pentru a delecta. Această con- 
ceptie, ca $i aceea a platonicienilor, nu era nouă, 
dar tinea de o altă tradiție: după cum stabilește 
însuși Valla, ea tine de tradiţia lui Aristip, nu de 
cea a lui Hrisip, de hedonişti, nu de moraliști. 

Umanişiii sînt priviţi ca reprezentanții cei mai 
tipici ai Renașterii, ceea ce au şi fost, într-adevăr; 
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nu au fost Însă singurii ei reprezentanţi. Majoritatea 
profesorilor universitari, tipici şi ei într-un anumit 
fel, nu pot [i incluşi în rîndul шпапіушог. Masele 
erau indiferente faţă de ei, ba chiar oarecum rău- 
voitoare, Umaniștii nu aveau suport social puternic. 
Dintre intelectualii secolului al XV-lea, ei n-au cu- 
prins Brupuri ceva mai mari decît la Florenţa și, in 
mai mică măsură, la Roma şi Veneţia. Concepţiile 
lor estetice au fost însă tipice pentru epocă. Ace- 
leaşi concepţii le putem găsi şi la scriitori care nu 
au fost umaniști. 

7. SAVONAROLA. Dominicanul Girolamo Sa- 
vonarola (1452—1498; fig. 5), stareţ al mínástirii 
San Marco din Florenţa, cîtăva vreme cel mai in- 
fluent om din oraş, mai tîrziu condamnat pentru 
crezie, excomunicat de către Alexandru al VI-lea 
şi ars pe rug, Savonarola a fost cel mai aprig ad- 
versar al umaniștilor si al viziunii lor laice despre 
lume $i viață; el патша să reinstaureze atitudinea 
medievală transcendentală faţă de viaţă şi» í în dis- 
cursuri incandescente, fi invita pe oameni să рага- 
sească degertáciunea lumii acesteia. Poporul Floren- 
(еі l-a urmat, mult mai prompt decît îi urma pe 
umaniști, 

Devotat fanatic religiei, el era perfect competent 
în probleme filosofice si avea în plus largi interese 
estetice. În scrierile lui, fie ele „Predici sau tratate 
despre „simplitatea vieţii creștine“ — putem găsi 
în orice caz mai multe reflecții despre frumos 
şi artă decît la oricare altul dintre umaniști. Ceea 
ce e Însă şi mai surprinzător este că aceste reflecţii 
ale lui Savonarola erau asemănătoare cu vederile 
exprimate de umaniști. El era adversarul lor în 
metafizică şi etică, nu în estetică. Pe tema artei și 
frumosului, umaniștii și duşmanul lor au avut vederi 
asemănătoare, vederi care constituiau bunul comun 
al epocii. Principalele idei ale lui Savonarola erau 
următoarele: 

1. Artistul se reprezintă doar pe sine însuși!2. 
Savonarola a explicat aceasta mai pe larg: pictorul 
se reprezintă pe sine însuși nu ca om, pentru că el 

123 înfățișează lei şi cai, femei și bărbaţi diferiţi de el. 


Dar el зе reprezintă pe sine însuşi ca pictor în 
sensul că reprezintă lucrurile potrivit propriei lui 
concepţii (secondo il suo concetto). 

2. E adevărat că arta urmează natura, dar spe- 
cificul artei stă în aceea că nu este imitație (ea 
sunt proprie artis, que non vere naturam imitan- 
tur). 

3. Arta se străduiește să imite natura, dar nu 
o poate imita întru totul (non рид l'arte imitare 
la natura in tutto) şi nu o poate egala în toate. 
Obiectele simple (simplicia) prin natura lucrurilor 
ее) sînt mai plăcute decît creaţiile аги- 
iciale ale artei (artificialia), obiectele din natură 
mai plăcute decit invenția umană (inventio hu- 
mana)’. Cu deosebire inaccesibilă artei este viva- 
citatea naturii (ило certo vivo che ba lo naturale). 
De aceea faga omenească și corpul omenesc sînt 
totdeauna mai frumoase în natură decît în pictură. 

4. Frumusețea e o calitate (qualità). Această, ca- 
litate e rezultatul proporției ў al adecvării părţi- 
lor, după cum scrie Savonarola urmînd tradiția 
clasică. În ce constă frumusețea? În culori? Nu. În 
asemănare? Nu. Frumuseţea e mai degrabă o formă 
armonioasă ce rezultă din adecvarea părţilor și a 
culorilor. Din această armonie ia naștere o calitate 
pe care filosofii o numesc frumusețe", Dar aceste 
proporţii oare de unde își trag forma, calitarea, 
frumuseţea aceasta? „Dacă cercetezi adînc, vei ve- 
dea că vine din suflet“, răspunde Savonarola, de 
acord acum cu Plotin. Trupurile sînt frumoase 
pentru că exprimă sufletul. Pe lîngă aceasta, fru- 
museţea lor crește proporţional cu frumuseţea su- 
fletului exprimat în ele. Aceasta, declară Savona- 
rola, nu o tagăduiesc nici chiar cei care se îngri- 
jesc mai mult de trup decît de suflet". 

5. Poezia îşi poate atinge țelul chiar fără уег$15: 
aici Savonarola era de acord cu Aristotel. Pentru 
îndeplinirea misiunii poetului va fi suficientă me- 
tafora (decentes similitudines). Această propoziție 
avea să fie repetată în secolul al XVI-lea și mai 
ales în cel de-al XVII-lea de zeci de scriitori, care 
în! ştiau probabil că predecesorul lor era Savona- 
rola. 
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6. Poezia e subordonată logicii, fără aceasta ni- 
meni nu poate fi poet15. Și асі, afirmaţia lui Sa- 
vonarola e compatibilă cu gîndirea aristotelică. 

Din toate aceste idei, două pot fi considerate 
ca deosebit de valoroase: concepția despre frumu- 
sete drept calitate (comună lui Savonarola si altor 
cîtorva scriitori din Renaștere) si accentul pus pe 
expresie în artá^?, Ideile lui Savonarola despre 
artă concordau în esență cu tradiţia (fie ea pla- 
tonică sau aristotelică), şi de aceea ele concordau 
cu vederile umaniștilor, a căror estetică în an- 
samblu se depărta puţin de tradiție. Pe de altă 
parte, Savonarola a atacat mai mult decît uma- 
nistii probleme estetice generale. Їп plus, el a fost 
mai curajos în afirmațiile lui estetice (îndeosebi 
cînd scria despre imitație în artă). Iar în ceea ce 

rivește favorizarea tradiţiei aristotelice, el а îm- 
Pease un mod de abordare mai sobru decît cel 
al umanistilor. Ceea ce îl deosebeşte în estetică, pe 
propagandistul religios de umanişti e faptul că el 
nu a discutat despre furor poeticus și despre Dum- 
nezeu-poet. 


D. TEXTE DIN UMANISTI $1 DIN SAVONAROLA” 


OPERELE DE ARTĂ CREATOARE 


С. Manetti, De dignitate et excellentia. bominis, 
III, 131 


1. Ne vom ocupa în primul rînd de însăși inte- 
pena omului. Cu cità ascutime a minţii a realizat 

Filippo Brunelleschi, fără îndoială cel dintii dintre 
toți arhitecţii vremii noastre, acea mare sau mai 
degrabă cea mai mare și mai demnă de admiraţie 
cupolă care este aceea a catedralei din Florenţa, 
[ără să folosească, de necrezut, nici o bucată de 
lemn sau fier са armătură. Ştim de asemenea că 
marii pictori, sculptorii importanţi şi-au creat оре- 
rele celebre cu nu mai mică pricepere, ba uneori 


* Traduse de Mihai Gramatopol (1—11, 13, 15, 16) și 
125 Sorin Mărculescu (12, 14). 


poate cu mai mare. Dar, са să ne înălțăm către 
monumentele mai alese și mai libere ale artelor 
intelectuale, ce vom spune oare despre poeti? 
Aceştia şi-au realizat poemele şi plăsmuirile cu 
atîta ascutime a minţii, încît se parc că nu ar fi 
putut reuși fără o anumită „inspiraţie cerească. 
Toate ale noastre cîte se văd sint omeneşti, pentru 
că sînt create de oameni. Ale noastre sînt pictu- 
rile, sculpturile, ale noastre artele și ştiinţele. 


PICTURA $1 POEZIA 


B. Fazio (Facius), De viris illustribus, Florența, 
1745, 43 


2. Între pictori şi poeţi există o mare afinitate, 
căci pictura nu e altceva decît un poem tăcut. 


PICTURA ȘI ORATORIA 


Ae. S. Piccolomini, Opera, Basel, 1571, p. 646 
(citat în Garin, 7] Rinascimento italiano, p. 94) 


3. Artele oratoriei si ale picturii se îndrăgesc 
reciproc. Pictura are nevoie de talent; de talent, 
nu comun, ci înalt și sublim, are nevoie si oratoria. 


POEZIA $1 ORATORIA 
F. Filelfo, Epistolae, XXIV 


4. Deoarece oratorul este foarte apropiat de 
poet şi foarte asemănător acestuia, cu excepţia 
legii ritmurilor și a libertății pläsmuirilor, nu mă 
bucur mai puţin că sînt privit pentru toată poezia 
mea orator și poet deopotrivă. 


FUROR POETICUS 
L. Bruni, Epistolarum, VI, 1 


5. Există, după spusa lui Platon, două feluri de 
nebunii: una care provine din bolile omeneşti si 
este un lucru rău care trebuie combătut, și alta 
datorată unei Înstrăinări a minţii, de natură di- 
vini. Patru sînt părţile nebuniei divine: prezice- 
rea, initierea, poezia si dragostea. Poezia ivită din 
această nebunie trebuie aşezată deasupra artei oa- 
menilor cu mintea întreagă. 
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„ Bruni, Vita di Dante, ей. 1928, р. 59 


i5 poezie, omul devine poet printr-o tulburare 
liuntrică si printr-o anumită dispoziție a minții, 
acesta fiind cel mai înalt şi mai desávirsit fel de 
poezie. 
PORTUL ESTE MAI IMPORTANT DECIT OPERA 
L. ji De studiis et litteris liber, ed. 1928, p. 18 
6. Obisnuiesc să admir geniul poetului si să nu 


ТАЧ пісі о importanță operei lui, pentru că aceasta 
e plimuire. 


ADEVĂRUL 


George din Trapezunt (cit. după Vossler, Poetische 
Theorien, p. 79) 

7. Adevăr e ceea ce dă impresia cà de acel 
lucru de care te străduieşti să-ți convingi audito- 
riul ai fost tu însuţi convins mai înainte. Realizăm 
aceasta mai ales prin elocinţă, dar deseori și prin 
acea formă de rostire al cărei nume este adevărul. 


ARTA DESENULUI 
A. Poliziano, Panepistemon, 1491, ed. 1532, p. 1 
8. Desenul (graphice) este comun pictorilor și 
sculptorilor în piatră, lemn, lut si ceară. După 
Nicomachus, desenul este pentru arte ceea ce filo- 
sofia este pentru științe. 
FRUMUSEȚEA FEŢEI 
L. Valla, De voluptate (1431), Opera, 915 
9. Ce e mai suav, mai plăcut, mai vrednic de 
a fi îndrăgit decât un chip frumos? Doar o privire 
în rai poate părea mai plăcută. Cine nu elogiază 
frumuseţea are un suflet sau un trup orb, iar dacă 
are ochi, trebuie să fie lipsit de ei, pentru că nu 
simte că-i are. 


ARTELE FRUMOASE ȘI CELE LIBERALE 
L. Valla, Elegantiae linguae latinae, 1548, pref. 


10. Artele cele mai apropiate de artele liberale 
sint: pictura, sculptura în piatră și bronz și arhi- 
tectura. 


ARTELE ÎN SLUJBA PLĂCERII 
L. Valla, De voluptate, ЇЇ, 39, Opera, 960 

11. Au fost născocite nu numai legi pentru acea 
activitate care produce plăcere, ci și oraşe Și state. 
Să mai amintesc oare nenumăratele arte, în afara 
celor numite liberale, care se ocupă de lucrurile 
necesare sau de cele elegante, cum аг fi agricul- 
tura, prelucrarea metalelor sau a lemnului, arhi- 
tectura, ţesătoria, pictura, vopsitoria, sculptura, 
construcția de nave? Oare vreuna dintre acestea 
înnobilează? Dar despre artele liberale însele? Nu- 
merele, măsura, cîntul formează virtuțile nobleţii? 
Poeţii, după spusa lui Horaţiu, vor a fi folositori 
si plăcuți celor din jur, căutînd gloria pentru ei 
înșiși. Oratoria, care e regina tuturor lucrurilor, 
cunoaște trei feluri de elocint dintre care două 
instruiesc şi miscă, iar al treilea desfată, după i cum 
însuşi numele de aristipeic sau hrisipeic o arată. 


PICTORUL SE REPREZINTĂ PE SINE 


С. Savonarola, Predicbe sopra Ezecbiele, XXVI 
(ed. R. Ridolfi, I, 242) 

12. ŞI, se spune că fiecare pictor. se zugrăveşte 
pe sine Însuşi, nu ca om, pentru că face i imagini 
de lei, cai, bărbaţi, femei care nu sînt el Însuși, 
ci „se pictează ca pictor, adică potrivit concepției 
lui; si cu toate că închipuirile şi figurile, pictorilor 
care pictează sînt felurite, toate sînt însă potrivite 
concepţiei pictorului. 

ARTA ŞI NATURA 
С. Savonarola, De simplicitate vitae christianae, 
Lyon, 1638, III, 1, 87 

13. Arta se străduieşte să imite natura şi, pen- 
tru că nu o poate epala, spunem că propriu artei 
este ceea ce artiştii produc fără a imita natura. 
Este firesc ca tuturor să le placă mai mult lucru- 
rile simple decât cele artificiale. 
FRUMUSETEA-CALITATE ; 

FRUMUSETEA DIN SUFLET; FRUMUSETEA VIE 
G. Savonarola, Predicbe sopra Ezecbiele, XXVIII 
(ed. Ridolfi, I, p. 374) 

14. Aş vrea să știu ce este frumusețea. Frumu- 

setea nu constă numai în culori, ci este o anumită 
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calitate care rezultă din proporția şi potrivirea 
(corrispondenza) membrelor şi ale celorlalte раги 
ale corpului; nu vei spane cá o femeie este fru- 
moasă fiindcă are nas frumos sau míini frumoase, 
ci doar dacă toate proporțiile sînt cum se cuvine 
într-însa. De unde vine atunci frumuseţea aceasta? 
Dacá cercetezi adînc, vei vedea că vine din suflet. 
La fel, ia seama că atunci cînd un pictor pictează 
o figură după natură, cea naturală va fi totdea- 
una mai frumoasă decît cea zugrăvită $1 chiar dacă 
e meşter bun în felul lui, el nu-i poate da vioiciu- 
nea aceea pe care o are figura naturală, iar arta 
nu poate imita natura întru totul. 


POEZIA $1 VERSUL 


С. Savonarola, Opus perutile, 1534, fol. 15 
(cit. de Buck) 


15. Poetul poate să-și trateze subiectul și prin 
asemănări potrivite, fără a se folosi de vers. 


POEZIA ŞI LOGICA 
G. Savonarola, ibid. 


16. Oricui ignoră logica îi este cu neputinţă să 
fie poet adevărat. 


6. ALBERTI 


1. VIAŢA. Umaniștii au cultivat poezia, dar nici 
unul dintre ei n-a scris un tratat de poetică. Afir- 
тана este valabilă și în legătură cu artiștii din 
secolul al XV-lea: au scris despre artă, fără a dez- 
volta însă o teorie cuprinzătoare. Cu o singură 
excepţie importantă: Leon Battista Alberti (1404— 
1472). Alberti a dat tratate întinse, importante 


* Cea mal vastă monografie despre Alberti ca teoreticlan 
al artel este: J. Behn, L. B. Alberti ais Kunstphilosoph, 
1911. — Caracterizări esenţiale în: A. Blunt, Artistie Theory 
in Italy, 1450— 1600, Oxford, 1940, și К. Clark, L. B. Al- 
berti on Painting, 1944. — Monografli speciale: A. Stokes, 
Art and Science, a Study of Aiberti, Piero della Francesca and 
Giorgione, Londra, f.d. — V. Zoubov, „L. B. Albesti et 
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şi timpurii despre arte: două din tratatele lui prin- 
cipale au fost încheiate în prima jumătate a seco- 
lului al XV-lea. 

Alberti (fig. 6) se trăgea dintr-o bogată familie 
florentină, care însă fusese exilată din orașul natal. 
El s-a născut la Genova, a fost educat la Padova 
$i „Bologna, a activat profesional la Mantova, Ri- 
mini și mai ales la Roma, la curtea papei Nicolae 
al V-lea, şi a murit la Roma; s-a putut întoarce 
la Florenţa î în 1428, dar numai pentru scurt timp, 
căci era mínat de alte interese şi ambiţii. 

Alberti e deseori menţionat împreună cu Leo- 
nardo ca exemplu de om renascentist multilateral. 
Е] a scris diverse opere literare — comedii, dia- 
loguri, poveşti şi fabule — şi a publicat încercări 
ştiinţiifce în domenii variate. Binecunoscut pentru 
marea lui dexteritate fizică, Alberti dresa cai, era 
imbatabil în lupta cu lănciile, străpungea o armură 
cu săgeata şi zvîrlea un măr peste uriașa catedrală 
florentină. Nu a fost mai puţin talentat în arte: 
picta, sculpta si a fost unul dintre cei mai inven- 
tivi arhitecți ai Renașterii. Operele lui, palatul 
Ruccellai din Florenţa (1446—1451), fațada bise- 
ricii florentine Santa Maria Novella (1456—1470), 
biserici la Rimini (1446—1455) şi Mantova (1470— 
1494), se numără printre edificiile care au deter- 
minat formele stilistice ale Renașterii. Totuşi, ori- 
cît de mari ar fi fost contribuţiile lui Alberti ca 
artist, contribuţiile lui ca teoretician al artei au 
fost şi mai mari. 

În timp ce majoritatea artiştilor contemporani 
se formau în ateliere, Alberti s-a format î în uni- 
versităţi. De arhitectură a început să se осире tîr- 
ziu. Desena proiecte, lăsînd realizarea lor pe seama 
altora; dar tratatul său arată că era pe deplin 
familiarizat cu aspectele practice ale construcţiei. 

Înclinaţiile şi talentul l-au făcut să cultive ar- 
tele, dar nutrea poate un interes şi mai mare pen- 
tru ştiinţe, pentru ştiinţele exacte însă, nu pentru 


Studies şi „L. B. Alberti et Leonardo da Vinci“, 1n Raccoita 
Vinciniana, XVIII, 1960. — În Пи. оа polonă: M. Rzeplüska, 
in „Doktrina i wizja artystyczna w rozprawle Albertlego о 
malarstwle", in Estetyce, t. IV, 1963. 
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filosofia generală. Într-un secol cînd erau mai mulți 
filosoli decît oameni de ştiinţă, el a fost om de 
şuinţă, nu filosof, şi om de știință cu multiple 
specializări. Spiritul lui ştiinţific a îmbrățișat atât 
ştiinţele naturale, cît și umanităţile şi tehnica. A 
publicat lucrări științifice în numeroase domenii, 
scriind nu numai despre artă, ci şi despre p probleme 
juridice, morale şi sociale, despre statistica, optică, 
navigaţie şi creşterea cailor. A dovedit o mare 
competenţă în тоате. La universitate a făcut studii 
juridice, dar a stápinit „studia humanitatis" deo- 
potrivá cu cei mai buni umaniști; eseul lui în stilul 
lui Lucian a fost acceptat de către experţii con- 
temporani ca o autentică operă a unui scriitor 
ш Cunogtea айт latina cât si greaca și тїпша 
la fel de curgător latina ca si italiana, scriind în 
ambele limbi, desi a condus o campanie pentru 
inlocuirea latinei cu italiana. Desigur, în dome- 
niul opticii nu a fost la fel de expert ca Piero 
della Francesca și nici în anatomie, la fel. de com- 
petent ca Leonardo, el a făcut însă operă de pio- 
nier în aceste domenii înaintea lor. Era destul de 
citit pentru epocă. Îl cunoştea pe Vitruviu şi s-a 
inspirat mult din el. Îl cunoștea şi pe Platon, dar 
nu s-a folosit de filosofia lui entru că filosofia 
nu-l interesa, iar stilul de gîndire platonic îi era 
străin. 

A trăit şi a lucrat în cele mai active centre ale 
Renașterii italiene. A întreținut legături cu minţile 
cele mai remarcabile ale lumii contemporane, în 
tinerețe cu umanistul Filelfo, iar spre sfîrşitul vieţii 
cu Ficino și cercul lui. 

A fost confidentul a trei papi ў a cel puțin doi 
conducători, Malatesta și Gonzaga. El n-a ocupat 
însă nici o funcţie înaltă. Dar poziţia de abbrevia- 
tor papal, pe care a deținut-o vreme îndelungată, 
i-a furnizat suficiente mijloace de trai. Deşi a trăit 
printre oameni brutali, preocupaţi să se bucure de 
viață, el însuși a fost un om cu deprinderi austere. 
A scris o carte admirată: Despre familie. 

2. SCRIERI. Dintre cele trei lucrări despre ma- 
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a terminat mai întîi tratatul despre pictură, De 
pittura, scris în latineşte în 1425, dar rescris in 
italieneşte anul următor. Tratatul a fost publicat 
în limba latină în secolul al XVI-lea (1540) şi în 
limba italiană abia în secolul al XIX-lea. 

Cel de-al doilea tratat de mari proporţii _ — 
despre arhitectură, De re aedificatoria în 10 cărţi 
— a văzut lumina în anii 1450—1452, dar a fost 
publicat pentru prima oară abia postum în 1486, 
iar în traducere italiană în 1546. 

Tratatul mai scurt despre sculptură a fost scris 
după 1464; originalul latin a fost publicat pen- 
tru prima oară în secolul al XIX-lea, dar versi- 
unea italiană a fost publicată în 1568. 

Prin urmare, tot ceea ce a scris Alberti a fost 
publicat doar după moartea lui; în ciuda acestui 

apt, el a fost vestit în timpul vieţii şi a exercitat 
o mare influență. 

Tratatele lui, care se concentrează asupra pro- 
blemelor tehnice, cuprind multe informagi și nu- 
meroase îndrumări speciale extrase din experienţa 
practică de atelier, dar în acelaşi timp ele oferă 
răspunsuri la problemele fundamentale, mai gene- 
rale, ale esteticii. Tratatul despre arhitectură era 
în mare parte dependent de Vitruviu; tratatul des- 
pre, pictură era însă fără precedent — lucrările 
mai vechi fuseseră de o factură pur tehnică. Dar 
rolul istoric al amîndurora a fost la fel de mare. 

3. PUNCTUL DE VEDERE ARTISTIC AL 
LUI ALBERTI. Alberti era conştient de faptul 
că în tratatele lui despre artă a fost un deschiză- 
tor de drumuri. „Avînd țeluri noi în față, pornesc 
de la principii noi“, scria el. Într-adevăr, aceste 
opere au reprezentat o răscruce: fie au exprimat 
schimbări care erau atunci pe cale de a-şi ocupa 
locul în artă, fie au iniţiat ele i înseşi atare schim- 
bări. În scrierile lui despre artă se pot distinge cel 
puţin șase aspecte majore de tranziţie. 

(а) O orientare spre naturalism și o îndepărtare 
de înţelegerea simbolică si transcendentală a artei. 
Cu toare că Alberti s-a exprimat nu cu un singur 
prilej ca om religios, el separa sfera artei de reli- 
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gie, nu asocia frumosul cu lumea transcendentală, 
ușa cum făcuse Evul Mediu. 

(b) O orientare spre „empirism şi o îndepărtare 
de înţelegerea a priori şi mistică a frumosului, care 
dominase în secolul al XV-lea printre neoplato- 
nicii Academiei florentine. Alberti credea cá cu- 
noagterea frumosului trebuie să se bazeze pe expe- 
rientá şi abia atunci trebuie elaborate matematic 
şi reprezentate numeric şi geometric proporţiile 
empiric stabilite ale corpului omenesc gi legile 
perspectivei. 

(с) O îndepărtare de concepţia absolutistă des- 
pre frumos și despre principiile artei. Desigur, arta 
se întemeiază pe principii raționale si norme gene- 
rale, dar descoperirea şi, îndeosebi, aplicarea aces- 
tor, principii şi norme nu e doar o chestiune de 
raţionament, ci şi, de intuiție. Principiile şi normele 
pot fi aplicate în felurite moduri. $i oare cu 
ce se ocupă arta? Cu ceea ce „este mare şi mic, 
lung şi scurt, înalt și scund, lat şi îngust“; „toate 
aceste calități, numite de filosofi accidente, sînt 
de o asemenea natură, încît por fi cunoscute doar 
comparativ“. Aceasta era o aserțiune în spiritul 
acelei via moderna medievale târzii, reflectindu-i 
pluralismul si relativismul. 

(d) O orientare spre o atitudine mai estetică și 
o îndepărtare de valorizarea morală а fenomene- 
lor artistice, Teoriile despre, artă $i teoriile despre 
frumos se dezvoltaseră pînă atunci în mod inde- 
pendent. Nimeni înaintea lui Alberti nu pusese un 
asemenea accent pe legătura dintre frumos și artă. 
Bellezza în teoria artei și mai ales în artele plas- 
tice era ceva nou. 

(е) O orientare spre umanism, tinzînd să-i des- 
partă pe artiști de meșteșugari $i să-i ridice la 
nivelul unor lucrători intelectuali. Întreaga Кепаѕ- 
tere а manifestat о tendință în această direcţie, 
dar aspiraţiile lui Alberti mergeau si mai departe: 
el dorea să facă din artişti oameni de ştiinţa. 


(f) O orientare spre clasicism si o îndepărtare 

de sentimentul gotic transcendental față de artă. 

4. CONCEPŢIA DESPRE FRUMOS. În ope- 
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a fost de primă însemnătate. Încă din Evul Mediu 
el fusese separat de conceptul de bine, mai ales 
prin eforturile lui Toma din Aquino. Dar acest 
punct de vedere s-a impus temeinic abia în secolul 
al XV-lea. După cum observa Alberti, admirăm 
lumea mai mult pentru frumuseţea decît pentru 
utilitatea ei. 

Ce este însă frumosul? Alberti a explicat după 
cum urmează: el este armonie, structură coerentă 
a părţilor, proporţie perfectă. Pentru a denota 
armonia, a folosit о veche expresie latinească 
aproape necunoscută în afara retoricii, şi anume 
concinnitas; datorită lui, această expresie avea să 
devină unul din cuvintele de ordine ale Renașterii. 
Concinnitas a fost tradusă în italiană în mai multe 
feluri, cel mai adesea concerto. Alberti a înlo- 
cuit-o uneori cu alte expresii: consensus, conspi- 
ratio partium sau termenii italieni de consenso, 
concordanza. 

A propus în două rînduri definiţii ale frumosu- 
lui: în cartea а VI-a din Despre arhitectură а 
definit-o simplu ca armonie — concinnitas, dar în 
cartea a IX-a a scris mai pe larg”: Frumuseţea 
oricărui lucru stă în conformitatea și interacţiunea 
părţilor lui; prin număr, formă și aranjament se 
realizează acea armonie ca principiu absolut și 
fundamental al exigenţelor naturii. 

Aceasta era o înțelegere a frumosului identică 
cu cea antică și medievală (aceasta din urmă de- 
pinzînd de prima); concinnitas corespundea exact 
cu simetria grecească $1 consonanja medievală. 
Această noţiune a pierdut oarecum teren către 
sfârșitul Antichității, şi unele orientări medievale 
au reţinut-o numai parţial, susținînd că frumosul 
e cu siguranță determinat de consonantia, dar ў 
de claritas; formula unică de consonantia a fost 
înlocuită cu una bipartită: consonantia et claritas. 
Datorită lui Alberti, identificarea frumosului cu 
armonia $i proporţia, cu consonantia şi concinni- 
tas, a fost suveranà vreme de cíteva secole. 

Principalele teze ale lui Alberti privitoare la 
frumos erau următoarele: 
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(а) Nu există decît un singur aranjament armo- 
nios şi perfect al părţilor pentru fiecare lucru: prin 
urmare, pentru fiecare lucru există o singură fru- 
тихое. Frumuseţea este armonia tuturor părţilor 
reciproc adaptare, astfel încît nimic să nu poată 
li adăugat sau înlăturat fără a deteriora íntregulé. 
Nu adăuga nimic, nu înlătura nimic, nu schimba 
nimic: iată formula folosită cu mult înainte de 
catre Aristotel, popularizată acum de Alberti și 
repetată mai tîrziu de multe ori de către teoreti- 
cienii artei. Aristotel adoptase un punct de vedere 
similar, dar numai Alberti l-a exprimat într-o for- 
mulare atît de precisă”. 


(L) Compoziţia depinde de o proporţie anumită: 
„хія numere pe care natura le favorizează“. 
După cum afirma Alberti, reluînd o idee antică, 
pitagoriciano-platonicá, există trei proporții: arit- 
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metică "(52), geometrică (m=+/ab)şi сеа muzi- 


cală 


. Aceste proporţii sînt totdeauna 


е» айт "ochiului cît şi urechii, fiind obligato- 
cii în arhitectură, sculptură ca și în muzică. Deși 
era foarte conștient de diversitatea şi efemerita- 
tea lucrurilor, Alberti credea totuşi că ele conţin 
un element stabil şi imuabil (constans atque im- 
mutabile), de care depind armonia și frumuseţea. 

(c) Proporţiile armonioase nu sînt o invenţie a 
omului, deoarece apar în natură; ele sînt o lege 
care guvernează natura; armonia pătrunde în esența 
a tot ce există14. Dar pentru om ea este un fel, o 
linie călăuzitoare pentru arta lui, o condiţie a per- 
fecţiunii ei. Frumosul e, așadar, o lege și un ţel: 
o lege a naturii și un ţel pentru om. 

(d) Frumosul e o proprietate obiectivă a lucru- 
rilor, nu o reacție subiectivă a omului. Aserţiunea 
potrivit căreia nu există frumuseţe obiectivă, ea 
modificîndu-se în conformitate cu predilecţiile ob- 
servatorului, era privită de Alberti ca o eroare, iar 


* Etica nicom., 1106 b 9—16 şi Poefiea, VIII, 4, vezi 
1335 Р. Falme, „Ut architectura poesis“, іш Idea and Form, 1959. 


susținătorii ei ca nişte ignoranti; ei afirmă că ceea 
ce ei nu pot vedea nu ехіѕ1а'5, 

(e) Alberti era prea puţin interesat de filosofie; 
speculaţiile neoplatonice îi erau la fel de străine ca 
$1 subiectivismul pironienilor. Dar idei filosofice 
îşi fac loc pînă și în vederile celor neinteresati de 
filosofie. Conceptul de armonie acceptat de către 
Alberti — concinnitas, înțeles ca proporţia corectă 
a părţilor, provenea din filosofii clasici: din pita- 
goricieni și din Platon, întocmai ca și afirmaţia 
potrivit căreia frumosul este o proprietate obiectivă 
a lucrurilor. Incă în Antichitate pironienii contes- 
taseră obiectivitatea frumosului, dar nu şi că el 
e proporţie, pe cînd neoplatonicii contestau că e 
proporţie, dar nu că este obiectiv, Cu toate acestea, 
Alberti a revenit la concepţia clasică. Autoritatea 
lui a precumpănit, şi pentru cîteva secole s-a in- 
staurat concepţia despre frumos ca proporţie. 

(f) Alberti a acceptat și un alt principiu: fru- 
mosul este ceea ce e intenţional şi adecvat. O casă 
e frumoasă cînd e clădită astfel încît să-și satis- 
facă locatarii, finalitatea şi situarea. Și acest 
principiu era vechi, cunoscut „din Antichitate și din 
Evul Mediu: lucrurile care sint frumoase deoarece 
sint adecvate erau numite de greci prépon, de sco- 
lastici aptum si decorum; adepţii lui Alberti aveau 
să le numească tot decoro. Decorum e simultan 
armonie şi compatibilitate a formei şi conţinutului, 
așa încât, interpretată larg, concinnitas poate fi 
ajustată în acest concept. În concepţia despre fru- 
mos a lui Alberti era totuşi o anumită dualitate: 
frumosul ca proporţie perfectă şi frumosul ca adec- 
vare, cu alte cuvinte: frumosul ca compatibilitate a 
formei și frumosul ca compatibilitate a formei și 
conținutului. 

5. CONCEPŢIA DESPRE NATURĂ. A. Pen- 
tru Alberti, armonia era o caracteristică nu numai 
a artei, ci şi a naturii!4; ea exista în natură Înainte 
ca oamenii s-o introducă în artă. Concinnitas e 
primaria ratio naturae. Natura se straduiegte să-și 
facă perfecte toate operele, si ele nu pot fi per- 
fecte fără armonie. După cum se poate observa 
pretutindeni, natura revarsă necontenit şi damic 
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o abundență de frumuseţii. Desi nu totul e per- 
feci în ea (absolutum atque omni ex parte perfec- 
tum), natura este totuşi pentru om cel mai perfect 
model de frumuseţe, Anticii au înțeles aceasta cînd 
şi-au fixat ca scop imitarea naturii, „cel mai mare 
artist al tuturor formelor??. 


B. Alberti privea şi el imitarea naturii ca dru- 
mul cel mai indicat pentru artă. Dar interpreta- 
rea dară de el imitaţiei era diferită de cea la care 
ne-am fi putut aștepta: el nu o vedea ca simplă 
reproducere a aparentei naturii. Pentru el, imitarea 
naturii însemna mai mult urmarea legilor care o 
puvernează, a ordinii care o structurează. Ca ata- 
re, ideea lui de imitație a naturii era mai asemă- 
nătoare cu aceea a lui Democrit decît cu aceea a 
lui Platon. Această interpretare se aplica tuturor 
artelor, nu numai celor imitative; ea era valabilă 
nu numai in pictură şi sculptură, ci si în arhi- 
tectură. Nu numai artistul care pictează un рог- 
tret sau um peisaj imită natura, ci și arhitectul 
care urmează legile staticii. 


С. Anumite arte ca pictura si sculptura Ar 
mează Însă natura şi în alt mod: ele îi imită și 
aparența. „Datoria pictorului“, scria Alberti, este 
următoarea: „să descrie cu ajutorul liniilor și să 
acopere cu culori... suprafeţele văzute ale ori- 
cărui corp astfel încît, de la o anumită distanță 
și dintr-o anumită poziţie față de centru, ele să 
pară în relief 91 să aibă cît mai multe asemănări 
cu corpurile [reprezentate]“77. 

Alberti recomanda această imitație a naturii 
cu o anumită rezervă, deoarece era încredințat că 
artele sînt capabile nu numai să imite frumuseţea 
unui lucru, ci și să împărtășească frumuseţe lucru- 
rilor. Aceasta se potrivea cu afirmaţia lui potrivit 
căreia, deși natura caută í perfecțiunea, nu totul din 
ea e perfect; ea este măreaţă, dar urmîndu-i mo- 
delul, omul „poate, crea lucruri şi mai márete. În 
orice „caz, în imitarea naturii artele trebuie să 
aleagă din natură ceea ce este cel mai perfect, ele 
trebuie să facă o selecție. „De aceea e bine să 
ia din toate trupurile frumoase fiecare parte lău- 
dată, pentru că frumuseţile desăvirşite nu se gä- 


sesc niciodată toate într-un singur trup, ci sînt 
risipite şi împărțite în mai multe trupuri“. 

Această primă formulare modernă mai precisă 
a raportului dintre artă şi natură nu era originală; 
în Antichitate, imitaţia era concepută în mod ase- 
mănător: ca imitație a naturii, dar o imitație care 
alege şi ameliorează. 

În al doilea rînd, Alberti considera arta ca o 
imitație care generalizează, care imită nu numai 
creaţiile individuale ale naturii, ci şi tipurile şi 
speciile. Si această concepție fusese răspîndită în 
Antichitate, Alberti nefăcînd decât să o consoli- 
deze. 

6. CONCEPŢIA DESPRE ARTĂ. Concepţiile 
lui Alberti despre frumos s natură contin două 
aserțiuni majore despre artă: în primul rînd, că 
scopul ei este frumosul, în al doilea rînd, că 
mijlocul ei este imitația naturii. 

A. Pictînd un tablou — spune el în tratatul 
său despre pictură — în primul rînd „vom cugeta 
care mod și care ordine sînt cele mai frumoase 
într-însa“10. Lăudăm acele opere care sînt deco- 
rative și fermecătoare, ornata et grata. În pictura 
lui, pictorul trebuie să se îngrijească să asigure 
acordul tuturor părţilor, pentru că numai atunci 
ele „se vor aduna într-o singură frumusețe“. 
Sînt, la Alberti, multe asemenea afirmaţii ce relevă 
raportul dintre frumos si artă, sînt mai multe decît 
la oricare dintre predecesorii lui, chiar din Anti- 
chitate. 

B. Cea de-a doua propoziţie a lui Alberti se 
referea la raportul dintre artă şi natură. După 
cum s-a văzut, mai sus, arta este imitatia naturii, 
dar e (a) mai mult o imitație a legilor decît a 
aparenţei ei şi (b) о selecţie din natură. Două 
concluzii decurgeau de aici: mai întîi că (mulțu- 
mită posibilității de а opta) arta se poate ridica 
deasupra naturii. În al doilea rînd, că imitaţia nu 
e pasivă, ci pretinde inițiativă din partea artis- 
tului, fiind mai degrabă o reprezentare decît o 
copiere a lucrurilor. Această interpretare a imi- 
taţiei corespundea unei concepții autentice a lui 
Aristotel care fusese mult timp uitată, Alberti a 138 


folosit nu numai expresiile imitare gi ritrare, сі 
yi fingere (a inventa), această din urmă expresie 
redind cel mai bine ideea lui Aristotel și a lui 
Alberti despre relația dintre artă și natură. Alberti 
a înfăţişat caracterul activ și creativ al artei şi 
în teoria sa despre disegno (proiect, desen), care 
va fi discutată mai tîrziu. 

C. Arta — nu mai puţin decît ştiinţa — se in- 
temeiazá pe „anumite principii, valori şi reguli"? 
^ lucra in conformitate cu ,principiile согесте 
este esența artei”15, „Cel care i se conformează 
cu grijă si le, aplică î în artă îşi atinge telurile în 
chipul cel mai frumos“. $1 de vreme ce se bazează 
pe principii, arta e o chestiune de necesitate (ne- 
cessità)?, nu de arbitrar. Operele de artă trebuie 
să fie frumoase, iar frumuseții nimic nu-i poate 
fi adăugat, schimbat sau luat. Potrivit, așadar, 
concepției lui Alberti, arta este o combinaţie spe- 
cifica de necesitate şi de iniţiativă din partea ar- 
tistului. 

D. Esenţial într-o operă de artă e să existe 
coerență, adecvare reciprocă a părţilor. Şi de- 
oarece nimic nu e mai coerent decît un organism 
viu, opera de artă va fi izbutită dacă e modelată 
după organisme, construită organic. Nu numai sta- 
tuile, ci şi o casă trebuie să fie quasi come ипо 
animale; tocmai în acest fel trebuie modelată 
arta după natură. 

E. Pe lingă coerenţa părţilor, bogăția, abun- 
dența şi varietatea (copia e varietà)?! determină 
de asemenea valoarea unei opere de artă. Aşadar, 
nu numai unitate, сі și diversitate. -Alberti a vor- 
hit însă despre unitate și diversitate în artă în 
mod separat, ca și cînd ar fi fost două concepte 
fără legătură între ele; el n-a folosit formula uni- 
tas in varietate. 

F. Alberti a văzut de asemenea valoarea artei 
în conținut ca și în formă. Cea mai frumoasă 
operă pe care o poate produce un pictor, scria 
cl, с o pictura ,infatisind evenimente omeneşti“ 
(istoria)”22. A accentuat astfel aici conţinutul ope- 
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unei picturi sînt corpuri, părţile corpurilor sînt 
membre, cele ale membrelor — suprafețe. Prin 
urmare, părțile primare ale picturii sint suprafeţe. 
Din compoziţia lor ia naștere farmecul pe care-l 
numim f umusete22, Cu alte cuvinte, elementele 
picturii sînt suprafeţe (superficies) şi ele sint cele 
care determină frumuseţea unei opere. Ar fi greu 
să se atribuie o mai mare valoare rolului formei 
în artă. 

G. Alberti scrie în tratatul său despre artă: 
Despre lucruri pe care nu le putem vedea nimeni 
nu va afirma că ţin de domeniul pictorului. „Pic- 
torul se stráduieste să plăsmuiască numai ceea ce 
vede“. La fel și în cazul sculpturii și arhitecturii; 
ele sînt în exclusivitate arte vizuale. Lucrurile vi- 
zibile din pictură si sculptură nu sînt semne, sim- 
boluri, ci obiectul real al acestor arte. Scriind 
despre perspectivă, Alberti adaugă: „Priviţi-mă nu 
ca pe un matematician, ci ca pe un pictor scriind 
despre aceste lucruri. Cei dintii, numai cu ajutorul 
minţii, înlăturind orice materie, măsoară formele 
lucrurilor. Noi vrem ca lucrurile să fie văzute“. 
E cu neputinţă ca artele să fie practicate „col solo 
ingenio?. 

Н. Platon şi scolasticii, și într-o oarecare mä- 
sură şi Aristotel însuşi, aveau două teorii diferite, 
una despre artă și cealaltă despre frumos, care se 
apropiau una de alta numai în anumite puncte: 
cea mai mare frumuseţe era dincolo de artă, iar 
principalele țeluri ale artei erau dincolo de fru- 
musete. Situaţia a început să se schimbe odată cu 
Dante, Petrarca si Boccaccio, dar ruptura totală 
a survenit numai cu Alberti. Poate pentru prima 
oară în istorie aceste două teorii s-au apropiat 
acum foarte mult una de cealaltă. 

1. Alberti a exprimat aceste idei despre fiecare 
din artele picturii, sculpturii și arhitecturii se- 
parat. Unificarea ideilor lui despre pictură, sculp- 
tură și arhitectură într-o singură teorie е о sar- 
cină care trebuie asumată de către istoric. 

Alberti nu era familiarizat cu nici un concept 
de аге frumoase. Consecvent cu conceptul tradi- 


а 
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tional, arta era pentru el orice meșteșug produc- 
tiv, bazat pe principii şi reguli. 

Toate artele, inclusiv, într-o anumită măsură, 
muzica $i poezia, împărtăşesc o căutare comună 
a lrumosului. Cu toate acestea, Alberti ега con- 
ytient de anumite trăsături ale artelor pe care le 
posedau numai pictura, sculptura și arhitectura. 
In primul rînd, ele se străduiesc să realizeze fru- 
museţea, În al doilea rînd, ele caută frumuseţea 
în proporție; datorită relațiilor numerice, ele fur- 
nizeazá o „desfătare minunatá^?: muzica face я 
ea acest lucru. Їп al treilea rínd, ele opereazá cu 
imagini, nu cu abstracții. | La fel stau lucrurile și 
cu poezia. Alberti scria că o pictură bună e pri- 
vită cu aceeași desfătare ce rezultă şi din lectura 
unei povestiri bune. Explica aceasta spunînd că 
atit pictorul cít şi poetul sînt pictori, unul pic- 
tînd cu pensula şi celălalt cu cuvinte. 


Dar fiecare din aceste arte e distinctă. Trăsă- 
tura distinctivă a picturii, potrivit lui Alberti, 
este că ea reprezintă trei dimensiuni cu ajutorul 
a două, şi din acest motiv perspectiva e funda- 
mentala. Caracteristica majoră a sculpturii, pe de 
altă parte, este că ea revelează formele intrinseci 
materiei şi o face prin îndepărtarea (detrabit) ma- 
terialului de prisos”. 

/. Alberti a scris doar cîteva rînduri despre 
judecata estetică, dar aceste cîteva rînduri sînt 
importante: judecata estetică nu este, scria el, o 
chestiune de opinie (opinio) сі de rațiune, o ra- 
yune înnăscută pentru aceasta (innata ratio)". El 
credea că judecăţile estetice sînt obiective, ne- 
deosebindu-se în principiu де judecăţile ştiinţifice. 

Alberti n-a acordat problemelor psihologice mai 
multă atenţie decît precursorii lui antici şi medie- 
vali. În discuția despre creativitate, el a pus un 
mai mare accent asupra factorilor ragionali: artistul 
își datorează gîndurile minţii sale (ingenio), cu- 
nogringele experienţei, opţiunea sa judecății și res- 
tul artei. S-ar putea naşte însă dubii cu privire 


* De statua, ed. Janltschek, pp. 168—171. 


la conceptul de ingenio: însemna oare minte sau 
talent? Si examinînd efectul artei, Alberti releva 
în primul rînd elementele emoţionale. 

Deşi arta îşi are obirgia în rațiune (a artistului), 
ea evocă (în observator) emoție, movimento d'a- 
nimo. Conceptul de emoție, marginal în teoria mai 
veche, a fost adus acuma în prim plan. Dar pen- 
tru ca artistul să fie capabil să evoce emoția în 
privitor, trebuie mai întîi s-o trăiască el însuși, 
să o exprime și s-o reprezinte. О pictură mișcă 
sufletul atunci cînd oamenii zugrăviți în ea igi 
revelează emoțiile. „Plîngem cu cine plînge, ridem 
cu cine rîde și suferim cu cine suferă.“24 Cu toate 
că n-a făcut această distincţie, e evident că Alberti 
avea în vedere trei feluri de sentimente cînd a scris 
despre artă: cele exprimate de artist, cele reprezen- 
tate în operă și cele evocate în privitor. 

K. Prin asocierea artei cu frumosul $i creati- 

vitatea, Alberti a fácut-o gi mai vrednicá de pre- 
guire, $i mai nobilă decît fusese în Antichitate şi 
în Evul Mediu. Descrierea artistului care-și începe 
opera sună la el ca o rugăciune: „Cu sufletul cu- 
rat şi neprihănit, după се am adorat cu sfinţenie 
ȘI piogenie sacramentul, sintem vrednici sá înce- 
em o atît de mare operă si înălțînd cele mai 
fierbinţi rugăciuni Domnului Dumnezeu...“ Pen- 
tru ce rugăciuni? Pentru sprijin, ajutor şi favoare 
divină. În ce scop? „Pentru mintuirea și sănăta- 
tea noastră şi a celorlalți locuitori, pentru stator- 
nicia lucrurilor, pacea sufletească, sporul averii, 
rodnicia muncii, dobindirea gloriei și a nemuririi 
și păstrarea prin urmași a tuturor bunurilor“. 
Pentru artistul însuși, arta e chemată să dea pros- 
peritate, расе sufletească și glorie, dar ea e che- 
mată să asigure prosperitate şi naţiunii, şi poste- 
rității. Plăcerea și emoția sînt consecințele directe 
ale artei, iar celelalte beneficii — atît personale 
cît și sociale — sînt consecințele ei indirecte. Ast- 
fel, Alberti era convins, nu mai puţin decît Aris- 
totel, de efectele multiple ale artei, numai că el 
le-a înţeles oarecum altfel, mai mult în termeni 
sociali: era un semn al vremii. 
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7. DISEGNO. Pentru Alberti, proiectul sau de- 
wuul (disegno) era un factor esenţial în artă. 
A facut din el punctul de pornire al tratatului său 
despre arhitectură. În prefață scria: O clădire, ca 
өгйсе corp, este alcătuită din desen și materie: 
desenul este o creaţie a intelectului, materia а na- 
turii. Cel dintii necesită rațiune $i gîndire, cea 
din urmă aranjare (apparacbiamento) si alegere?. 
lar la începutul cărţii I, discutînd rolul desenului 
În construcţie, scria următoarele: Puterea și prin- 
cipiul desenului rezidă în priceperea de-a aplica 
liniile şi unghiurile într-un mod excelent și per- 
fect... În aceasta rezidă întreaga formă a unei 
clădiri. Desenul nu caută să imite natura... Cu 
ajutorul rațiunii și experienței el conturează în- 
treapa formă a clădirii, independent de orice ma- 
teric... Prin urmare numim desen un proiect 
(preordinatione) făcut de intelect, compus din linii 
м unghiuri, dirijat de rațiune și talent?. 

Din aceste texte se vede clar că noțiunea de 
desen a lui Alberti diferă de cea modernă; pentru 
cl, desenul nu era o simplă combinație de linii și 
unghiuri, ci un „proiect săvirşit de intelect“ care 
este exprimat în linii și unghiuri. Din aceste texte 
гсісѕе de asemenea că arta pentru Alberti consta 
nu atît în imitație (în ciuda faptului că — ре 
urmele tradiţiei — a definit-o astfel) cit în pro- 
ducerea de proiecte. Aceste texte accentuează (sub 
numele de „desen“) elementul activ derivînd din 
mintea artistului ca fiind cea mai importantă 
parte a artei. Ele presupun de asemenea o con- 
сере despre artă diferită de cea tradiţională, 
care era mimetică, mai mult sau mai puţin pasivă. 
Alberti a publicat aceste texte în lucrarea lui des- 
pre arhitectură, dar ideile lui despre pictură, sculp- 
tură și poezie nu erau diferite. 

Această teorie a artei ca desen a fost, fără în- 
doială, importantă pentru estetică — dar era oare 
şi nouă? Oricum, era nouă în raport cu vederile 
predominante ale vremii. Dacă o asemenea idee 
a apărut mai demult, a făcut-o tîrziu și fără a 
lăsa o impresie durabilă. Ar putea părea platonică, 
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exprimată în fapt de către Plotin, dar sub o for- 
mă oarecum diferită. Evul Mediu n-a rejinut-o. 
Termenul de disegno n-a apărut decît odată cu 
Cennini, la începutul Renaşterii. 

8. FACTORII ARTEI SI AI FRUMOSULUI. 
Alberti şi-a întregit teoria generală cu o analiză 
a elementelor specifice ale artei și frumosului. 
Fără îndoială, cel mai important punct din aceas- 
tă analiză era diferenţierea dintre desen și mate- 
rial; celelalte elemente identificate erau următoa- 
rele: 

A. Armonia (concinnitas) are trei componente, 
pe care Alberti le-a numit în latinegte numerus, 
finitio şi collocatio. Prin numerus sau numărul 
unei opere de artă, înţelegem proporţia aritme- 
tică, numerică а părților ei; prin finitio sau sfârșit 
— forma ei geometrică, prin collocatio sau aranja- 
ment — relaţia ei cu mediul. Aşadar, cei trei fac- 
tori erau: proporţia, forma şi aranjamentul. Cel 
mai puţin clar, dintre ei este termenul de „finitio“, 
se pare însă că Alberti l-a utilizat în mod identic 
cu termenul tradițional de „figură“. 

Alberti distingea acești trei factori în arhitec- 
tură. În operele picturale detecta elemente simi- 
lare deşi le-a dat denumiri (italienegti) diferite: 
compositione, circonscriptione si receptione dei 
lumi sau compoziţia, conturul și iluminarea. 
Compositione a fost definită de el ca ragione di 
dipingere con la quale le parte delle cose vedute si 
porgono insieme in pictura. Circonscriptione era 
disegniamento del orlo sau desenul conturului. 
Aceste două elemente corespundeau proportiei și 
formei din arhitectură; cel de-al treilea element al 
picturii — lumina — era, din raţiuni evidente, 
diferit. 

Cele trei elemente astfel distinse în artele plas- 
tice se aplicau mutatis mutandis, celorlalte forme 
de artă: în muzică numerus 151 are corespondentul 
în ritm, finitio în melodie, collocatio în com- 
poziţie. 

B. Tratatul despre sculptură al lui Alberti con- 
ţine distincţii asemănătoare; dimensio si definitio 
sau măsură si limitare. Cu toate acestea, deși simi- 


lari, aceşti termeni au aici un înţeles diferit, un 
înţeles greu de dedus din termenii înşişi; ei denotă 
calităţi care sînt colective și, respectiv, individuale, 
Astfel, prin dimensio a unei statui Alberti intele- 
pea sera proporţii si forme care sînt comune ín- 
tregii rase omeneşti şi compatibile cu canoanele 
universale; prin definitio înţelegea proporţiile şi 
formele individuale, care diferă de la o persoană 
la alta şi de 1а o statuie la alta. 

C. O a treia distincţie făcută de Alberti a fost 
ассса dintre inventione şi compositione sau inven- 
[ie şi structură, Aceşti termeni semnificau ceea ce 
se numește astăzi conţinut și formă: invenţia era 
conţinutul, compoziţia era forma. În timp ce anti- 
tezele precedente fuseseră modelate pe artele plas- 
псе propriu-zise, antiteza dintre conținut și formă 
4 lost extinsă asupra lor din retorică și poetică. 
N-a fost singurul împrumut aplicat artelor plas- 
uce dar a fost cel mai important, 


D. O altă, distincție utilizată de Alberti, înde- 
osebi în arhitectură, era pulchritudo EN ornamen- 
tum, adică frumosul in accepyie restrinsi si orna- 
mentaţia. Prin frumos înțelegea armonie, propor- 
ue şi aranjamentul perfect al părţilor, iar prin 
ornamentație — „strălucirea suplimentară“ (subsi- 
diaria lux) complementară (complementum) fru- 
musetii. Ocazional însă el a extins conceptul de 
frumos astfel încît să includă această strălucire 
suplimentară — și atunci distincţia dintre frumos 
Mrictiori sensu şi ornamentayie a devenit de fapt 
о distincţie între două tipuri de frumos, structural 
М ornamental (în terminologia contemporană). Pri- 
mul sta în însăși natura lucrului (innatum), pe 
cînd cel de-al doilea era un adaos exterior. Şi 
uceastă distincție a fost importantă, deși nu nouă. 


Pe scurt, elementele frumosului și ale artei iden- 
tificate de Alberti sînt următoarele: proiect — 
material, proporție — formă, trăsături colective — 
trăsături individuale, formă — conținut, struc- 
tură — ornament. 

9. PREDECESORI ȘI CONTEMPORANI. A. 
Alberti a fost o figură complet nemedievală, deşi 
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Mediu. N-a menţionat niciodată nici un artist sau 
învățat medieval, arta gotică nu-l putea atrage, 
după cum nici filosofia scolastici, ехсеріпа via 
moderna, dar care i-a fost necunoscută lui ca şi 
majorităţii contemporanilor săi. Alberti a rupt cu 
gîndirea Evului Mediu şi, mai radical chiar, cu 
limbajul lui. 

B. Era bine familiarizat cu Antichitatea pentru 
un om din prima jumătate a secolului al XV-lea“, 
deși nu cu Antichitatea grecească, ci romană. A 
efectuat el însuși săpături la Roma. Le-a sugerat 
pictorilor teme din mitologie şi din istoria antică, 
într-o vreme cînd asemenea teme nu erau încă 
obişnuite. Tratatul lui despre arhitectură е plin 
de anecdote şi povestiri despre felul cum constru- 
iau аписи. Îi cunoştea şi ргеуша pe Cicero ji 
Quintilian, admira retorica romană. A introdus 
unii termeni din retorică și poezie în arhitectură 
și pictură: nu numai conceptul de invenţie și com- 
poziţie, ci Într-o oarecare măsură și conceptul său 
fundamental de concinnitas. Îi cunoștea pe Horaţiu 
şi Cicero mai bine decît pe Platon, fiind şi mai 
apropiat de ei, deoarece nu îl interesa frumosul 
ideal și nici nu se gîndea să condamne artele. Se 
poate presupune că însăşi ideea de a scrie un tratat 
ştiinţific despre artele plastice era derivată de la 
antici. Cel mai mult a împrumutat din Vitruviu, 
a cărui operă a continuat-o cu geniu și indepen- 
dengá. Florentinii, mîndri де el, credeau că Alber- 
tus vincit ipsum Vitrwvium. 

În clădirile lui propriu-zise, fidelitatea faţă de 
formele antice nu i-a fost integrală, în parte din 
cauză că n-a avut modele clasice directe pentru 
temele lui arhitecturale noi, neputînd astfel face 
uz decît de elemente clasice, ca arcul și coloana. 
Dar nici chiar utilizarea acestora n-a fost pe 
de-a-ntregul ortodoxă. Pilaștrii folosiți de el la 
faţade erau coloane aplatizate pe care anticii nu le 
folosiseră. Таг combinaţia lui de coloană şi arc era 
total neortodoxă: grecii așezau pe coloane anta- 


* R. Wittkower, Architectural Principles in the Age of 
Humanism, 1949. 


blamente, nu arce, iar romanii întindeau arce pe 
pilastri, nu pe coloane; acestea erau elemente a 
două sisteme diferite de arhitectură clasică, iar 
modul lui Alberti de a le combina a fost neclasic. 
Alberti ca artist a manifestat mai multă indepen- 
denţă în raport cu Antichitatea decît ca estetician. 
Totuşi, în cele mai generale probleme de estetică, 
cl s-a îndepărtat parțial și Vitruviu*: în con- 
ceptia lui despre opera de artă, era mai puţin 
istoric şi mai puţin matematic și punea un mai 
mare accent pe individualitatea, aruistului, pe fac- 
torii etici Împreună cu cei estetici, pe perfecțiunea 
formei mai mult decît pe finalitatea ei* 

C. Alberti poate fi considerat ca fiind primul 
care a dat expresie ideilor estetice ale Renașterii. 
Oamenii de litere din secolul al XIV-lea n-au 
fácut decît să prefigureze aceste idei, iar cei din 
secolul al XV-lea au scris mai tîrziu decît Alberti. 
Tratatul lui Alberti despre pictură a fost о încer- 
care de a „crea o teorie completă a artelor plastice, 
domeniu în care mai înainte nu se intilneau decît 
anecdote și sfaturi practice. „Aceasta a trebuit să 
fie" , după cum notează corect un istoric, „un șoc 
atit pentru umaniști cât şi pentru pictori“. 

Problema istorică crucială e următoarea: cum a 
ajuns oare Alberti la aceste idei? Și le-a modelat 
oare după arta contemporană sau, dimpotrivă, 
ideile lui au călăuzit arta? Cu alte cuvinte, în 
acest moment critic arta precedă oare teoria sau 
tcoria precedă arta? 

Alberti şi-a scris tratatul despre pictură în 1435. 
Versiunea italiană i-a dedicat-o lui Brunelleschi și 
în prefaţă și-a exprimat admiraţia pentru talentele 
pe care le-a întîlnit cînd s-a putut întoarce la 
Florența în 1428: pe lîngă Brunelleschi, îi men- 


An Е. Burger, Vitruv und die Renaissance, în special 
p. 206 n. 

** R. Krauthelmer, „Alberti und Vitruvius*, în The 
Renaissance and Mannerism, Acts of the Twentieth Inter- 
national Congress of the History of Art, vol. II, p. 42: subil- 
nlazá deosebirile dintre Alberti și Vitruviu, dar nu în ra- 
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попа pe Donatello, Ghiberti, Luca della Robbia 
şi Masaccio, referindu-se astfel la cei mai mari 
artişti din secolul al XV-lea. Realitatea e însă că 
pe atunci erau încă puţine opere terminate ale 
noii arte existente; în cea mai mare parte abia 
fuseseră începute. Frescele lui Masaccio din capela 
Brancacci au fost isprăvite în anii 1426—1427; 
„Porţile Paradisului“ ale lui Ghiberti au fost în- 
cepute în 1425 şi terminate în 1452; amvonul lui 
Donatello pentru catedrala din Florenţa a fost 
început in 1433 și terminat în 1438; S. Lorenzo 
al lui Brunelleschi a fost început în 1421, fiind 
însă încă în construcţie în 1436; cupola catedralei, 
începută in 1420, a fost încheiată în 1436, fără 
a fi fost însă complet terminată. 

Prima întîlnire a lui Alberti cu artiștii floren- 
tini a fost de scurtă durată, dar el a revenit în 
Florenţa pentru a doua şedere în 1434. Cea mai 
sugestivă dată este aici relația dintre Alberti si 
Ghiberti, scriitorul devenit artist cu artistul devenit 
scriitor, Recent, Krautheimer a avansat ipoteza că 
revoluţia renascentistă a fost opera comună a aces- 
tor doi bărbaţi, produsul schimbului lor de idei si 
capacităţi” . E probabil, pretinde el, că s-au întâlnit 
la Roma între 1429 și 1434, între 'cele două vizite 
ale lui Alberti la Florenţa, și că atunci Ghiberti 
artistul i-a îndreptat privirea lui Alberti către arta 
antică şi l-a introdus în problemele, perspectivei, 
în timp ce Alberti eruditul l-a învăţat pe artist 
să-și formuleze gîndurile și l-a determinat să abor- 
deze probleme teoretice. 

Indiferent даса această ipoteză е sau nu 
corectá'", teoria renascentistă a artei inițiată de 
Alberti a fost rezultatul conlucrării dintre un uma- 
nist şi artişti. Teoria s-a inspirat din primele opere 
ale noii arte, consolidindu-i totodată simultan ten- 
dințele fundamentale. Această interacţiune a slăbit 


* R. Krauthelmer, Lorenzo Ghiberti, 1956. 

** Alfl istorici văd sursa multora dintre ideile lul Alberti 
în Brunelleschi: G. C. Argan, „The Architecture ot Brunel- 
lesch! and the Origins of Perspective Theory in the XVth 
Century“, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 
IX, 1946. 


{п cursul generaţiilor următoare; în cea de-a doua 
jumătate a secolului al XV-lea, arta și teoria artei 
s-au dezvoltat relativ independent una de cea- 
laltă. Artiştii şi în special pictorii cultivau o artă 
care nu era integral derivata din teoria lui Alberti, 
fiind mai emoțională si mai manieristá; teoria lui 
a fost realizată oarecum mai tîrziu, în timpul fazei 
clasice a Renaşterii, la răscrucea dintre secolele 
al XV-lea si al XVI-lea. 

10. NOU SI VECHI LA ALBERTI. Ideile lui 
Alberti pot fi rezumate pe scurt și grosso modo 
după cum urmează: 

A. Frumosul este (a), unul din bunurile acestei 
lumi (contrar orientării supranaturale а esteticii 
medievale), un bun distinct de plăcere si utilitate 
(contrar orientării hedoniste a esteticii antice). 

(b) Frumosul poate fi găsit atît în natură cit 
și în operele de artă, dar oriunde ar apărea, el 
depinde de proporţie şi de armonia Şi aranjamen- 
tul jus al părţilor. Acceptind această idee, Alberti 
4 rámas fidel Antichitágii clasice; n-a acceptat 
ideea clasică târzie potrivit căreia frumosul apare 
şi în lucruri simple care nu sînt alcătuite din părți: 
una chin urmări а fost că vreme de mai multe ge- 
neraţii frumosul a fost înțeles ca armonie а părți- 
lor şi nimic altceva. 

(c) Armonia іл artă e în primul rînd armonie 
a formei, o proporție cantitativă a părţilor; dar 
ca constă și în adecvarea formei la conţinut, în 
adecvarea mediului şi poziţiei si în adecvarea din 
punctul de vedere al necesităților, privitorului. 

(d) Omul are o înclinaţie înnăscută către fru- 
mos si capacitatea de a-l recunoaşte”. 

(с) Alberti a avansat și o teză oarecum îndo- 
ielnică despre frumos" în sensul că acesta nu este 
numai un lucru valoros, ci are şi o putere care-l 
apără pe om de furia şi cruzimea omenească si 
tempereazà asprimea îndeletnicirilor omeneşti". 

B. Arta (4) are diferite scopuri, dar cel mai 
important e frumosul. Alberti a insistat asupra lui 


* J. Bialostocki, „Potęga plekna: o utoptjnej idei L. В. 
Albertiego“ („Puterea frumosului: o Idee utoplcá a lui L. В, 
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mai mult decât oricine înaintea sa. Această idee 
implica autonomia artei: ea e autonomă pentru 
că are ca scop frumuseţea, nu morala, profitul sau 
plăcerea. 

(b) Modelul artei e natura, dar operînd o selec- 
Не corectă a elementelor ei, arta își poate chiar 
depăşi modelul. Alberti a fost aici mai radical 
decît oricare dintre predecesorii săi. Deşi artele au 
un model, ele sînt totuși dirijate în mod indepen- 
dent şi spontan de către artist. 

Estetica lui Alberti a reprezentat o reînnoire a 
Antichității într-o măsură mai mare chiar decît 
arta epocii lui. Arta Renaşterii avea numeroase ele- 
mente clasice, dar teoria artei renascentiste avea 
şi mai multe, iar această teorie a fost iniţial opera 
lui Alberti. Aceasta nu înseamnă că teoria lui, 
resuscitind Antichitatea, a rupt cu Evul Mediu. 
Їп ciuda aversiunii lui Alberti față de Evul Mediu, 
nu teoria lui a fácut această ruptură. Realitatea 
este că pe cînd în artă erau multe deosebiri între 
Antichitate și Evul Mediu, în teoria artelor erau 
mai puţine. 

Ideile estetice ale lui Alberti au fost noi, cel 
puţin în măsura în care idei anterior marginale au 
devenit acum centrale, în special ideile că (a) arta 
îşi are scopul esențial în frumos și că (b) ea e un 
fel de cunoaștere, de știință. Şi mai marginale încă 
(înaintea lui Alberti) erau ideile că (c) artistul, 
prin desenul sau proiectul (disegno) din mintea lui 
își dirijează opera în mod spontan si că (d) această 
operă poate întrece natura. Chiar dacă aceste re- 
Пес mai fuseseră exprimate și înainte, a fost 
istoricește important cà Alberti le-a acceptat, sal- 
vîndu-le, ca să spunem astfel, şi trecîndu-le erei 
moderne. Influenţa lui a fost enormă: aproape 
toți teoreticienii ulteriori ai artelor plastice s-au 
inspirat din ideile lui. 

Ca toate progresele omeneşti, teoria lui Alberti 
a avut consecinţe atît bune cît și rele. Un istoric 
a crezut că poate spune referitor la tratatul lui 
despre pictură că ar putea fi privit ca „Magna 
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Charta a Renaşterii italiene"*; altul cà este „opera 
э v * MILI Р 
profetică a Academismului***. 


E. TEXTE DIN ALBERTI*** 


PHOIECT ŞI MATERIAL, GÎNDIRE $1 NATURĂ 


L. B. Alberti, De re aedificatoria (L'arcbittetura, 
tradotta in lingua Fiorentina da C. Bastoli, Vene- 
tia, 1565), Proemio. 


1. fn primul rînd am socotit că o clădire e un 
fel de corp făcut, са тоате celelalte corpuri, din 
desen [proiect] (disegno) si material: cel dintii e 
produs de ingeniozitatea omului, celălalt de na- 
tură, unul cerînd strădanie a minţii și a gîndirii, 
celălalt, rînduire si alegere. 

DISEGNO 
L. B. Alberti, ibid., І, 1 


2. Arta de a construi constá pe de-a-ntregul ín 
desene [proiecte] $1 în zidiri. Esenţa ‘şi regula 
desenelor [proiectelor] (disegni) constau in price- 
perea de-a adapta si combina, într-o perfectă or- 
dine, liniile și unghiurile, în care e cuprinsă gi se 
alcătuieşte faţada edificiului. Întreaga formă a aces- 
tui edificiu cată să stea în respectivele proiecte. 
Desenul [proiectul] (disegno) nu are tendinţa de 
a imita materialul. Vom spune, prin urmare, că 
desenul [proiectul] este o рой азге puternică 
și gratioasá concepută de suflet, alcătuită din linii 
şi unghiuri şi întreprinsă cu inteligență și talent. 
GLORIE PENTRU ARTIST $1 PROSPERITATE 
PENTRU ȚARA LUI 
I.. B. Alberti, ibid., П, 13. 


3. Cu sufletul curat si neprihănit, după ce am 
errem arri AC] A 

adorat cu sfințenie și pioșenie sacramentul, sîntem 

vrednici să începem o atît de mare operă $1, înăl- 


* FL. Venturi, History of Art Criticism, 1936, р. 90. 
^* K. Clark, L. В. Alberti on Painting, 1944, p. 10. 
*'* Traduse de Sorin Mărculescu (1—25, 28) și Mihal 
Gramatopol (26 şi 27). 


tind cele mai fierbinţi, rugăciuni Domnului Dumnc- 
zeu, să-l implorăm să ne dea sprijin şi ajutor în 
operă $1 să пе înlesnească lucrul început, pentru 
ca acesta să se desfăşoare î în chip fericit şi prosper, 
pentru mântuirea și sănătatea noastră și a celor- 
lalti locuitori, pentru statornicia lucrurilor, pacea 
sufletească, sporul averii, rodnicia muncii, dobîn- 
direa gloriei și nemuririi și păstrarea prin urmași 
a tuturor bunurilor. 


FRUMUSEȚEA” NATURII 
І. B. Alberti, ibid., VI, 2, p. 162. 


4. Înălțindu-ne ochii la cer și privind miracu- 
loasele opere ale lui Dumnezeu, îl admirăm mai 
mult pentru lucrurile frumoase pe care le vedem 
decît pentru folosul pe care 11-1 simţim. Dar de 
ce Vorbesc oare despre asemenea lucruri? Natura 
însăși, după cum putem vedea pretutindeni, nu-și 
precupeţește belșugul de desfătare al frumuseţilor. 
Trec peste alte exemple, | dar asta face cînd zugră- 
veste florile, astfel încît asemenea frumuseţe o 
dorim în orice lucru. Clădirea este si ea intr-ade- 
văr ceva ce nu poate exista fără frumuseţe. 


ARTA NE APĂRĂ DE RĂUTATEA OMENEASCĂ 
L. B. Alberti, ibid. 


5. Oare ce poate face vreuna din artele oame- 
nilor care să fie atit de statornic și destul de 
întărit Împotriva stricăciunilor provocate de oa- 
meni? Şi singură frumuseţea poate obţine îndurare 
din partea oamenilor scelerați, numai ea le va do- 
moli pornirile şi-i va împiedica să facă rău. Cutez 
însă a spune că nici o operă nu poate fi ferită de 
distrugerile oamenilor, гатіпіпа, nevătămată mai 
bine decît prin demnitatea şi farmecul frumuseţii 
sale. 


DEFINIȚIA FRUMOSULUI 
1.. B. Alberti, ibid. 

6. Ce e frumuseţea şi ornamentul în sine si prin 
ce se deosebesc ele, iată un Incru pe care mai de- 


grabă îl simţim şi pe care mie nu-mi e uşor să-l 
explic în cuvinte. Dar ca să fiu scurt, o voi defini 
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în felul acesta, spunînd că frumuseţea este armonia 
ийигог părților între ele, îmbinate cu proporţie si 
inlánquire f în acea operă în care se află, astfel încât 
nimic nu poate fi adăugat sau scos sau schimbat 
de acolo fără a strica ansamblul. Si acesta e într-a- 
devăr un lucru măreț și divin: în atingerea aces- 
tei desávirgiri se istovesc toate forţele artelor și 
talentului și rareori îi e dat cuiva, chiar şi naturii 
înseși, să realizeze o operă întru totul încheiată 
si întru totul perfectă. 

ALTĂ DEFINIȚIE A FRUMOSULUI 

L. B. Alberti, ibid., IX, 5, p. 338. 


7. Frumuseţea este un anumit acord gi o anu- 
mită concordanță a părților în oricare lucru în 
care se găsesc sus-zisele părți; această concordanţă 
хе înfăptuieşte printr-un anumit număr, o propor- 
ţie (finimento) şi aşezare (collocatione), aşa cum 
cere armonia, adică principiul fundamental al na- 
turi. Aceasta e cu deosebire necesară în arhitec- 
tură. Ea dobindeste astfel demnitate, graţie şi auto- 
ritate, făcîndu-se respectată. Drept саге înaintașii 
noştri, studiind natura lucrurilor, au hotărât că 
irebuie să încerce a imita natura, cel mai mare 
artist al tuturor formelor, și de aceea, în măsura 
in care îi stă în putință iscusinței omenești, au 
adunat legile pe care natura le folosise pentru a 
produce lucrurile si le-au strămutat în cele ce țin 
Че construcții. 

PROPORȚIE ŞI ARMONIE 
l. B. Alberti, ibid., p. 340. 

8. După noi, proporția e o anumită depen- 
denţă reciprocă între liniile cu ajutorul cărora se 
măsoară mărimile, una fiind lungimea, alta lág- 
mea și cealaltá înălțimea. Regulile proportiei pot 
fi deduse nespus de lesne din acele lucruri in care 
este ştiut şi vădit că natura ni se înfățișează minu- 
пага si vrednică de preţuire. 

ACELEAŞI PROPORȚII SÎNT PLĂCUTE ATIT 
gi VĂZ СЇТ SI PENTRU AUZ 
.. B. Alberti, ibid., p. 340. 


9. Cu siguranţă, aceleași numere care fac ca ar- 
; Е g i "pue e 
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chilor omeneşti umplu şi ochii şi spiritul cu o mi- 
nunată desfatare. De aceea vom deduce toate re- 
gulile proporţiei de la muzicieni, cărora aceste nu- 
mere le sint prea bine cunoscute. 


NECESITATEA ÎN ARTĂ 
І. B. Alberti, ibid., VI, 5. 


10. Toate lucrurile vor fi asa cum cere natura, 
utilitatea și necesitatea activităţilor si trebuie să 
йе astfel definite și încheiate, cu asemenea ordine, 
număr, mărime, situare și formă, încît va trebui 
să recunoaștem că în toată această construcţie nu 
există nici о parte făra vreo necesitate, fără folos 
și fără o armonie nespus de plăcută si de fermecă- 
toare cu toate celelalte părți. 


COME UNO ANIMALE 
L. В. Alberti, ibid., IX, 5, p. 336. 


11. Edificiul e un fel de animal (fiinţă), astfel 
încât, pentru a-l încheia și desávirgi, trebuie să 
imiți natura, 


JUDECATA DESPRE FRUMOS 
L. B. Alberti, ibid., IX, 5, p. 337. 


12. Judecata potrivit căreia un lucru este fru- 
mos nu izvorăşte din pärere, ci dintr- o deliberare 
şi dintr-o cugetare lăuntrică, născută în suflet, fapt 
ce se vădeşte din aceea са nu există nimeni care, 
uitindu-se la lucruri urîte şi prost făcute, să nu se 
simtă jignit de ele si scîrbit. 

TREI COMPONENTE ALE ARTEI 
L. B. Alberti, ibid., p. 337. 


13. Trei sînt lucrurile principale în care constă 
tot ceea ce căutăm. Numărul, ceea ce numesc pro- 
portie şi aşezarea (numerus, finitio, collocatio). Dar 
pe lingă acestea mai e ceva care izvorăşte din lega- 
rea și corelarea tuturor acestor lucruri şi care face 
ca faţa întreagă a frumuseții să strălucească minu- 
nat, ceea ce noi numim armonie (concinnitas, leg- 
giadria). 
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DORUL DE ARMONIE 
1. B. Alberti, zbid., p. 337. 


14. Întrucît dorim în chip firesc lucrurile cele 
mai bune şi ne apropiem cu nespusă plăcere de 
cle, armonia nu se află atit în corpul ca întreg 
sau în părțile lui, cit în ea însăși și în natură, 
astfel încît eu unul afirm cá ea este unită cu su- 
Песш şi cu raţiunea, şi are un cîmp foarte larg 
in care se poate exercita și poate înflori, imbrági- 
упа întreaga viață gi obiceiurile oamenilor. 
UBIECTIVITATEA FRUMOSULUI 


L. B. Alberti, ibid., VI, 2, p. 163. 


15. Frumuseţea este ceva răspîndit ca de la sine 
şi firesc în întreg corpul frumos, pe cînd orna- 
mentatia pare ceva mai degrabă adăugat și lipit 
decît înnăscut sau propriu. Mai trebuie să spunem 
încă ceva. Cei care zidesc cu gîndul ca zidirile lor 
să fie láudate, lucru pe care se cade să-l dorească 
tori oamenii înţelepţi, sînt cu siguranță mínayi de 
o rațiune adevărată. A face lucrurile conform ade- 
văratei rațiuni este, așadar, esenţa artei. Cine oare 
poate tăgădui că o clădire bună și corectă se poate 
face altfel decît prin artă? Indéoichi acea parte 
a clădirii ce privește direct frumuseţea gi orna- 
mentaţia, fiind cea mai însemnată din toate, nu 
va avea nici un pic de măreție dacă nu va cu- 
prinde în sine principii temeinice şi artă, iar cine 
nu va tine seama de aceasta va fi nesocotir. Există 
însă unii care nu acceptă asemenea lucruri şi spun 
că sint diferite părerile cu ajutorul cărora judecăm 
frumuseţea $i toate zidirile, şi că forma edifi- 
ciilor se modifică după gustul și predilecyiile fie- 
căruia, nefiind strunită de nici una dintre porun- 
cile artei. Rătăcirea obștească а ignoranților este 
de a spune că acele lucruri pe care ei nu le știu 
nici nu există. 

NATURA CA MODEL 


І. В. Alberti, Della Pittwra, lib. II (ed. Malle, 
1950, 87/88). 


16. În compoziţia suprafeţelor se cauti mult 
155 graţia şi frumusețea elementelor, iar pentru cine 


vrea să, le, realizeze, nu este, „cred eu, cale mai 
potrivită si mai sigură decît să le ia din natură, 
luînd aminte cum а compus natura, minunat ar- 
tist al lucrurilor, suprafețele corpurilor frumoase. 


DEFINIȚIA PICTURI 
L. B. Alberti, ibid., lib. ПІ, Mallé, 103. 


17. Datoria pictorului este următoarea: să de- 
scrie cu ajutorul liniilor şi să acopere cu culori, pe 
panou sau perete, suprafeţele văzute ale oricărui 
corp astfel încît, de Ja o anumită distanţă si dintr-o 
anumită poziţie față de centru, ele să pară în 
relief și să aibă cît mai multe asemănări cu corpu- 
rile adevărate. 


FRUMOSUL CA SCOP 
І. B. Alberti, ibid., lib. III, Mallé, 112. 


18. Si cînd vom avea de pictat o istorie, mai 
întîi vom cugeta care mod şi care ordine sînt cele 
mai frumoase într-însa. 


FRUMOSUL CA SCOP AL PICTORULUI 
І. B. Alberti, ibid., lib. II, Malle, p. 88. 


19. Se cuvine în primul rînd ca (pictorul) să 
stabilească cel mai bun acord între părţi. Aceasta 
se va realiza atunci cînd toate, în număr, funcţie, 
fel de culoare şi în тоате celelalte privinţe, se vor 
aduna într-o singură frumuseţe. 


IMITAȚIE $1 FRUMOS 
L.B. Alberti, ibid., III, Маё, pp. 107;8. 


20. Artistul va trebui sà se stráduiascá nu numai 
să asigure asemănarea tuturor părţilor, ci si să le 
adauge frumuseţe, căci în pictură farmecul e deo- 
potrivă plăcut si necesar. De aceea e bine să ia din 
toate trupurile frumoase fiecare parte lăudată si 
să învețe totdeauna cît mai multă frumusețe 
prin studiu şi strădanie, lucru însă foarte anevoios, 
pentru că frumuseţile „desăvîrşite nu se găsesc nici- 
odată toate într-un singur trup, ci sînt risipite si 
împărţite în mai multe trupuri... Pictorul învă- 
{ат își dă lesne seama că pictorii care vor să Întru- 
nească laudele frumuseţii bizuindu-se numai pe in- 
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peniozitatea lor, fără a urma nici un model din 
natură, nu vor găsi nicicînd frumuseţea căutată. 
l)e aceea, luce pe care dorim să le pictám să 
le luăm totdeauna din natură, şi dintr-insa să le 
luăm totdeauna pe cele mai frumoase. 

HOGĂȚIE ȘI DIVERSITATE 

1.. В. Alberti, ibid., II, Malle, p. 91. 


21. Vrednicá de laudă și admiraţie va fi pictura 
Înzestrată cu asemenea farmece, încît să trezească 
un simgamint de bucurie și emoție în oricare om 
ar privi-o, fie el învăţat sau neînvățat. Primul 
lucru care produce plăcere într-o pictură vine din 
belșugul şi varietatea lucrurilor. 


PICTURA CA O COMPOZIȚIE A SUPRAFEŢELOR 
1. B. Alberti, ibid., П, Mallà, p. 87. 


22. Cele mai mari picturi sînt acelea care înfă- 
țișează evenimente omenești... Părţile unei ase- 
menea picturi (istoria) sint trupurile, părțile cor- 
purilor membrele, părţile membrelor suprafeţele. 
Părţile de bază ale picturii sînt, prin urmare, su- 
prafețele. Din compoziția suprafețelor ia naștere 
асел grație a corpurilor numită frumuseţe. 


PICTEZ CEEA CE VĂD 
1.. B. Alberti, ibid., I, Mall, p. 55. 


23. Privigi-mà nu ca pe un matematician, ci 
са pe un pictor scründ рге aceste lucruri. Cei 
dintii, numai cu ajutorul minţii, înlăturînd orice 
materie, măsoară formele lucrurilor. Noi însă vrem 
ca lucrurile să fie văzute... 

Despre lucrurile pe care nu le putem vedea ni- 
meni nu afirmă că tin de domeniul pictorului. Pic- 
tar se strāduieşte să plăsmuiască numai ceea ce 
vede. 


ARTĂ ŞI EMOȚIE 
L. B. Alberti, zbid., П, Mallă, p. 93. 


24. Pictura va mișca sufletul atunci cînd oa- 
menii zugrăviți Într-însa îşi vor arăta cît mai mult 
propriile lor emoţii... Plingem cu cine plinge, 
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ELEMENTELE PICTURII 
L. B. Alberti, ibid., II, p. 82. 


25. Pictura c alcătuită din contur, compoziţie 
$i receptare a luminii (iluminare). 
ELEMENTUL IMUABIL 
L.B. Alberti, De Statua (Janitschek, 175). 


26. În formele corpurilor există unele lucruri 
care se schimbă cu timpul, după cum există şi 
ceva Ínnàscut și tainic care rămîne mereu identic 
sieși, ca o calitate statornică $1 de neschimbat. 
PRINCIPIILE ARTEI 


L.B. Alberti, ibid. (Janitschek, 173). 


27. Fiecare artá şi ştiinţă îşi are principiile, va- 
lorile şi regulile ei proprii pe care, dacă le urmezi 
cu grijă, їр atingi scopul în modul cel mai frumos. 
LENTEZZA D'ANIMO 


L. В. Alberti, Opere volgari, I, 9. 


28. Aceste cîntece mă mișcă, aducindu-mà într-o 
stare greu de descris, dar pe care o numesc domo- 
lire a sufletului, plină de respect faţă de Dumnezeu. 


7. ESTETICA ACADEMIEI FLORENTINE 


1. ACADEMIA PLATONICĂ. În general, intelec- 
tualitatea florentină din secolul al XV-lea avea 
concepții mai mult pozitiviste decit platonice. 
Umaniștii nutreau chiar un interes mai redus pen- 
tru Platon decît pentru ceilalți scriitori antici. 
Cosimo de' Medici 1-а solicitat, într-adevăr, o tra- 
ducere din Platon lui Marsilio Ficino în 1459, dar 
tot el i-a solicitat în același timp $i o traducere 
din Aristotel „Învăţatului grec Argyropoulos. Către 
sfîrșitul vieţii, cînd a întemeiat Academia din Ca- 
reggi în 1462, el începea să manifeste o mai mare 
înclinaţie spre platonism, dar, murind în 1464, 
patronul Academiei a devenit Lorenzo de' Medici, 
$i nu el. Despre Cosimo s-a spus cá era creștin si 
platonician doar în teorie, în realitate fiind un 
epicurian indiferent. Evenimentele au lucrat însă 
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in favoarea platonismului, pentru са Argyropoulos 
a părăsit Italia în 1471, fără a fi terminat tradu- 
cerea din Stagirit, pe cînd Ficino şi-a dus la bun 
sfîrşit misiunea de a-l traduce pe Platon. Stu- 
diindu-l pe Platon, a fost cîştigat de ideile lui 
şi Academia condusă de el a devenit un centru al 
platonismului. 

Academia era inițial o adunare de prieteni și 
un „sanctuar al meditaţiei“ (contemplationis sa- 
cellum) mai curînd decît o instituţie educativă sau 
un centru de cercetare. Ea a devenit însă un ase- 
menea centru datorită mai ales studiilor platonice 
ale lui Ficino. Nu era asociată cu universităţile, 
pe care academicienii, asemenea majorităţii uma- 
niştilor, căutau să le evite, condamnindu-le stilul 
medieval, latina defectuoasă şi averroismul neclasic. 
Academia nu întreținea legături nici cu lumea 
artiştilor. Antonio Pollaiuolo, pictor şi sculptor fai- 
mos care lua parte la reuniunile Academiei, era o 
excepţie, la fel și Alberti, deși, oricum, el era în 
cpală măsură erudit şi artist. 

Prin urmare, estetica Academiei nu era nici cea 
a filosofilor universitari sau a artiștilor și nici cea 
a umaniștilor în general; era mai curînd estetica 
unui anumit grup de umaniști care se distingeau de 
ceilalți prin interesele filosofice si doctrina lor 
spiritualistă. Atmosfera şi stilul de gîndire poetic 
ŞI oarecum cefos și-au găsit expresia cea mai suc- 
cintă în cuvintele lui Pico della Mirandola: „Pre- 
tutindeni în lume este viaţă, pretutindeni Provi- 
Гепа, pretutindeni nemurire**. 

2. FICINO. Marsilio Ficino (1433—1494; 
fig. 8), spiritus movens al Academiei, era cu o 
generație mai tînăr decît Alberti: l-a întîlnit per- 
sonal ca om matur şi a învățat din scrierile lui, 


* Din abundenta Ilteratură despre Academie, lucrările 
cele mai insemnate pentru istoria esteticii sint: E. Panofsky, 
ideea, 1924 (Ideea, trad. de A. Pavel, Univers, 1975, n. trad.]. 
— Р. O. Kristeller, The Philosophy of M. Ficino, 1943. — 
A. Chastel, M. Ficino et l'art, 1954; idem, Art et Humanisme 
« Florence au temps de Laurent le Magnifique, 1959; B. Klesz- 
kowski, Studi sul platonismo del Rinascimento in Italia, 
1936. -- A. Kuezyuska, „Teoria Plekna M. Ficina“, în Este- 
tyce, IV, 1963. 


dar şi bătrînul Alberti a ascultat prelegerile lui 
Vicino, tînărul platonician. În tinereţe, Ficino s-a 
arătat interesat de mulţi dintre scriitorii Antichi- 
тарп, de Aristotel mai mult chiar decît de Platon. 
A fost serios influenţat de Lucian. Umanistul Lan- 
dino a fost poate cel dintii care l-a îndemnat pe 
Ficino să-și aprofundeze studiile platonice. Era 
încă tînăr cînd, în 1459, Cosimo, sfătuit de Ge- 
mistos Plethon, l-a numit director al Academiei. 
De atunci încolo, el și-a consacrat. viaţa lui Platon 
şi Academiei, al cărei director a rămas pînă în 
1492. A tradus operele lui Platon si le-a publicat 
în limba latină în 1482. În același ап și-a publicat 
principalul studiu despre Platon, Theologia Pla- 
tonica. A fost un om a cărui viață au fost cărţile, 
un singuratic care a jucat un rol activ în eveni- 
mente numai Întîmplător. 

În ultimii săi ani i-a tradus și pe Plotin și pe 
Pseudo-Dionisie, întrucît ajunsese la convingerea 
că aceştia desávirgiserá gîndirea lui Platon. Cardi- 
nalul Bessarion scria: „La Platon aurul e ameste- 
cat cu minereu și este greu de extras; el strălu- 
ceste doar purificat în focul lui Plotin, Porfyrios, 
Iamblihos si Proclos*". Ficino era de aceeași pă- 
геге. Neoplatonicienii erau mai apropiaţi de stilul 
lui de gîndire: a fost din ce în ce mai influențat 
de ei și tot mai înclinat spre misticism. O lume 

lină de simboluri, o ierarhie a sferelor, spiritul 
umii, cunoașterea înnăscută, inspirație divină, re- 
ligia iubirii — acestea erau ideile lui recurente. Si 
estetica lui a gravitat spre ele. În ultima parte a 
vieţii a îndeplinit funcţia de preot, şi în 1474 a 
publicat De Christiana religione. 

Platonismul era în esență străin Florenței seco- 
lului al XV-lea: tonul era dat de artiști și de uma- 
nigti moderați. Numai datorită eforturilor lui Fi- 
cino platonismul a devenit acum o orientare im- 
portantă la Florenţa. Tot datorită influenței lui, 
platonismul Renaşterii n-a fost un platonism cla- 
sic, fiind mai mult elenistic decit elen, mai mult 


* J. Hirschberger, Geschichte der Philosophie, 1955, 11, 11. 168 


speculativ decît rațional, cel puţin la fel de reli- 
pios pe сіт de filosofic. 

Cele mai importante afirmaţii despre frumos și 
artă ale lui Ficino sînt cuprinse în comentariul lui 
la Bancbetul platonic, mai ales în Oratio 11, 3—4 
si Oratio V. Cîteva reflecţii despre estetică se gä- 
sesc și în comentariul lui la Plotin: acesta e o ana- 
liză a Enneadelor şi totodată o expresie a vederi- 
lor mai târzii ale lui Ficino. Operele lui Ficino au 
„părut întîi la Basel în 1576, apoi la Paris în 1641. 

3. FRUMOSUL. Spre deosebire de Alberti, a 
cărui temă principală a fost teoria artei, Ficino s-a 
concentrat asupra teoriei frumosului. 

A. Ce este frumosul? Perfecţiunea exterioară. 
lixterioară, spre deosebire de cea interioară, ре 
care o numim bine. Cum se manifestă frumosul? 
Atrăgîndu-ne si captivindu-ne. Orice fel de fru- 
mos, indiferent dacă se adresează minţii, văzului 
sau auzului, frumusețea virtuţii ca $ aceea a for- 
mei sau sunetului — orice frumuseţe atrage. Lu- 
crurile care fac aceasta „pot fi pe drept cuvînt 
numite frumoase“2. Cu alte cuvinte, aceste lucruri 
sînt obiectul iubirii, deoarece, potrivit definiţiei 
platonice, iubirea nu e nimic altceva decît dorință 
(desiderium) de frumos3. Dacă frumosul e ceea ce 
atrage şi trezeşte iubire, atunci atît formele si su- 
netele cît şi virtuțile pot fi frumoase. De aici con- 
cluzia: frumosul nu poate fi exclusiv o chestiune 
Че formă sau armonie, ci constă În ceea ce e comun 
formelor, sunetelor şi virtuților. 


В. În ce constă, așadar, frumosul? Răspunsul 
lui Ficino era diferit de acela dat îndeobşte în 
Antichitate. Frumosul, susţinea el, nu constă ns- 
mai în proporție, în simplul aranjament al părți- 
lor. Aici, Ficino relua argumentul lui Plotin: dacă 
frumosul ar consta exclusiv în proporţie, гаропа 
el, atunci lucrurile simple n-ar putea fi frumoase. 
Si atunci numim frumoase tocmai asemenea lucruri 
simple — culori, lumini, o voce anumită, strălu- 
cirea aurului și argintului, cunoaşterea, sufletul — 
ci toate aceste lucruri, deși simple, ne produc о 
plăcere miraculoasăt. Ficino a formulat această 
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sul ca pe un anumit aranjament al părţilor sau — 
folosind vorbele lor — comensurabilitate și pro- 
portie combinate ca o anumită suavitate a colo- 
ritului. Noi nu acceptăm însă acest punct de ve- 
dere pentru că un atare aranjament al părților 
apare doar în lucrurile complexe, cînd există și 
lucruri simple care sînt Ёгитоаѕеќ. El nu tăgăduia 
că frumosul constă si în comensurabilitate, pro- 
portie și armonie, dar, susținea el, nu e alcătuit 
numai din acestea; există, așa zicînd, două feluri 
de frumos: frumuseţea armoniei şi frumuseţea stră- 
lucirii. Era o idee mult prea neoplatonică pentru 
a fi nouă, dar în secolul al XV-lea ea nu era 
totuși deloc răspîndită. 

С. Situaţia era asemănătoare cu о a doua idee 
a lui Ficino, tot una negativă, și anume că fru- 
mosul nu e o proprietate a corpurilor. „Ratio 
pulchritudinis" nu poate fi inerentă corpului, de- 
oarece și virtuțile pot fi frumoase. 

S-ar putea presupune de aici că Ficino a recu- 
noscut un frumos dublu: frumuseţea corporală a 
formelor și frumuseţea incorporală a virtuţilor. Nu 
este însă așa: el nu considera nici frumuseţea cor- 
purilor ca fiind corporală. „Nu numai în ceea ce 
privește virtuțile sufletului, ci chiar referitor la 
corpuri şi sunete, frumuseţea nu poate fi corpo- 
гаја“, scria el$. Cum e oare cu putință? Ficino 
dădea următoarea explicaţie: nu corpurile sînt fru- 
moase, ci imaginile corpurilor pe care le creează 
ochii şi mintea noastră. În comentariul la Bancbetul 
platonic, el scria: Forma unui om delectează inte- 
lectul nu în virtutea materialului ei exterior, ci 
pentru că imaginea omului a fost sesizată de văz 
sau imaginată de minte. Imaginea se află în văz 
(visus) si în intelect, şi întrucît acestea sînt non- 
corporale, imaginea însăși trebuie să fie neapărat 
incorporală. Forma incorporală este plăcută. Ceea 
ce place cuiva e agreabil (gratum), si ceea ce e 
plăcut e frumos: prin urmare iubirea se raportează 
la ceva incorporal. lar frumuseţea spirituală а 164 


unui lucru e mai degrabă o imagine decît o formă 
corporală, Perfecţiunea internă creează perfecţi- 
unea exterioară. Frumosul e mai degrabă imaginea 
spirituală (simulacrum. spirituale) a unui lucru decît 
aparența lui corporală (species corporea). 

În 1473, Ficino îi scria lui Giovanni Cavalcanti: 
„Frumuseţea corpurilor nu stă în umbre, ci în cla- 
ritate şi farmec, nu în masa întunecoasă, ci în 
armonia luminoasă, nu în „greutate inertá $i nesem- 
nificativă, ci în rkmăr E: másurá justă“. Aşadar, 
e incorect să se spună că există o frumuseţe incor- 
porală pe lîngă cea corporală; de fapt, orice fru- 
museţe, chiar aceea care se găseşte în corpuri și în 
sunete, este іпсогрога]а$. 

Ticino făcea o distincţie între frumuseţe (pulcb- 
ritudo) si lucruri frumoase (res pulchrae)’. Frumu- 
sețea e ceea ce este frumos prin natură, frumos în 
şi prin sine. Din acest motiv, corpurile nu pot 
avea frumusețe î în această accepție, „pentru са ele 
sînt frumoase astăzi, iar mîine, cînd se petrece o 
mică schimbare într-însele, nu vor та: fi fru- 
moase“. Prin urmare, corpurile pot fi cel mult 
„lucruri frumoase“, dar niciodată frumosul însuși. 
Dacă au în ele frumusețe, atunci aceasta e de 
împrumut (habent formositatem peregrinam)". 

De aici am putea conchide cà Ficino sustinea 
că frumosul e o calitate a obiectelor spirituale şi 
că obiectele corporale nu pot fi nici frumoase, 
nici urâte, că ele sînt neutre în raport cu frumosul 
şi urîtul. El a mers ceva mai departe î însă: a afir- 
mat cá materia prin însăşi natura ei este uritá 
(babet deformitatem naturalem). 

D. Cînd oare poate apărea frumosul incorporal 
într-un corp fizic? Cînd spiritu! sau o idee devine 
aparentă în el. În ce constă oare frumusețea unui 
corp? În acţiunea, insuflegirea și farmecul ideii 
care-l iluminează?. Dar pentru ca frumosul să 
ilumineze un corp trebuie îndeplinite anumite con- 
diti. Strălucirea unei idei pătrunde materia nu- 
mai cînd aceasta din urmă e corect pregătită. Pre- 


* M. Flelno, Ја Plotinum, in librum de Pulchritudine, 
Opera, 11, 1641, 528. 


gătirea unui corp viu depinde de trei lucruri: de 
ordo (ordine), modus (mod, moderație) și „species 
(forma, aparenţă). Pentru ca într-un corp să poată 
fi loc pentru frumuseţe, fiecare parte a corpului 
trebuie să se afle la locul potrivit: aici trebuie să 
fie urechile, acolo ochii ş.a.m.d.8 Ideea împrumută 
corpului frumuseţe, dar numai cînd acesta are for- 
ma potrivită. Şi Ficino a definit forma potrivită 
exact în acelaşi fel în care o definiseră Augustin 
$i scolasticii: ca posedind ordo, modus, species 
sau ordine, măsură si formă. Aceste concepte sînt 
binecunoscute, aparţinînd celei mai vechi și mai 
durabile tradiţii estetice. Concepţia spiritualistă a 
lui Plotin şi Ticino a îmbogăţit astfel această tra- 
ditie, dar n-a înlocuit- -o. 

E. Cui oare îi este accesibil frumosul? Numai 
„cunoscătorilor“ (cognoscentes). Dacă binele e 
accesibil tuturor oamenilor, frumosul e accesibil 
numai cîtorva, numai acelora capabili să-l judece 
(indicium pulchritudinis). Cu alte cuvinte: fru- 
mosul e revelat numai acelora care posedă o idee 
înnăscută de frumost0. Ca urmare, ideea e nece- 
sară atît pentru ca lucrurile să fie frumoase cît 
$i pentru ca oamenii să fie capabili de a percepe 
acest frumos. 

F. O idee е necesară si pentru crearea lucrurilor 
frumoase. Să privim (spune Ficino) opera unui 
arhitect: mai Întâi are în minte ideea unei case, 
apoi o construieşte (fabricat) aga cum şi-a imagi- 
nat-o (excogitavit). Casa e materială, dar a luat 
naștere mulțumită unei idei imateriale: Dacă igno- 
rám materialul unei clădiri, rămîne planul, adică 
o anumită formă, o anumită ordine venind de la 
arhitect". 

G. Ficino atribuia frumosului cea mai înaltă 
valoare. În 1478 el scria: „Arată frumuseţea si 
nu vei avea nevoie de cuvinte. E cu neputinţă de 
spus cu cît mai prompt şi mai puternic decît vor- 
bele stârneşte iubire vederea frumusetii"*. Frumosul 
e dovada existenței lui Dumnezeu: „Prin utilitatea, 
armonia şi decorativitatea ei, lumea mărturiseşte 


* Citat în Chastel, M. Ficino et l'art, p. 31. 
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meșteșugul divinului artist și е о dovadă cà Dum- 
nezeu e într-adevăr Creatorul ei”. 

Astfel, estetica lui Ficino şi a Academiei Floren- 
tine era o estetică metafizică, derivind frumosul 
şi arta din armonia universului. Dar în consecin- 
(ele ei, această estetică metafizică a fost eterono- 
mă şi iluzionistă. A fost eteronomă chiar în două 
moduri: pentru că subordona frumosul și arta deo- 
potrivă adevărului și moralei. Poezia prezintă și 
trebuie să prezinte divina misteria, cel mai adînc 
adevăr ascuns sub superficialități. De asemenea, 
ca duce si trebuie să ducă la bine. Din acest punct 
de vedere, frumosul, arta $1 poezia sint nesubsti- 
tuibile; nu trebuie să căutăm aceste bunuri dacă 
frumusețea lor exterioară nu ne atrage”. În aceasta 
vedea Ficino „admirabila utilitate a frumuseţii”. 


Estetica lui era de asemenea iluzionistá, deoarece 
învăţa că frumusețea pe care o admirăm în for- 
me, culori sau sunete nu există cu adevărat. Ea 
strălucește în ceva cu totul diferit: în spiritul care 
le iluminează. 


H. Concepţia spiritualistă despre frumos prefe- 
rată de Ficino nu era, desigur, originalà*". Concep- 
ţia obișnuită asupra Renaşterii și Academiei Flo- 
rentine o atribuie Antichității, lui Platon — ceea 
ce e corect, fără îndoială. Ea nu era însă derivată 
direct din Platon, ci din platonicieni; nu din epoca 
clasică elenă, ci dintr-o perioadă mai tîrzie a ele- 
nismului. Таг estetica elenismului, datorită spiri- 
tualismului ei, era mai degrabă medievală decît 
clasică. În acest sens, viziunea tradițională asupra 
Renaşterii și Academiei lui Ficino este incorectă. 

4. ARTA. A. Frumosul e în natură ca și în 
artă. Dar natura, care e mai înţeleaptă decît arta, 
creează frumuseţe cu mai mult succes şi mai abun- 
dent. Din acest motiv, natura е cel mai bun model 
pentru artă. În general, „arta omenească nu este 
altceva decît un fel de imitație а naturii“12. Stă 


* M. Ficino, Theol. Plat., X, 9. | 

** J. Festugiére, „La philosophie de l'amour de Marsile 
licin et son Influence sur la littérature francaise au XVIe 
siècle“, în Études de philosophie médiévale, ХХХІ, 1941. 


însă În puterea artei să perfecţioneze si să corec- 
teze lucrările naturii, adică pe acelea ale „naturii 
іпЃсгіоаге“ 3. Ea poate de asemenea da naturii for- 
ine pe care natura nu le cunoaşte, Nici una din 
aceste idei nu era specifică în exclusivitate esteticii 
platonismului. 

De vreme ce arta se modelează după natură, 
ea seamănă în unele privinţe cu natura; dar pu- 
tem, deopotrivă, vedea şi în natură asemănări cu 
arta. Ce e arta omenească? E natură care își 
modelează materialul. Ce este natura? E artă care 
îşi modelează propriul material intern, un fel de 
timplar trăind în lemn”. 


Caracteristica esențială a artei este că lucrează 
conform regulilor!é ȘI întru cât foloseşte reguli, ea 
e un fel de ştiinţă (scientia). Ea își datorează per- 
fecţiunea matematicii: calculul, măsuratul, cîntă- 
ritul”. Unele dintre arte utilizează într-o măsură 
redusă matematica, dar altele, ca arhitectura sau 
muzica, o utilizează din plin. Poezia nu folosește 
matematica, dar — şi aici Ficino e din nou con- 
secvent cu vederile antice — ea nu este artă. 


B. Concepţia despre artă a lui Ficino nu era 
mai originală decît teoria lui despre frumos: arta 
care urmează, dar şi corectează natura, care face 
uz de reguli şi de matematică, arta opusă poeziei 
— toate acestea se și aflau în estetica Апїїс пар. 
Natura concepută ca artă divină si calculul, mā- 
suratul si cîatăritul concepute ca instrumente ale 
artei — toate acestea erau binecunoscute în Evul 
Mediu. Ficino, care vedea frumosul mai mult în 
lucrurile inteligibile decît în cele vizibile, care-l 
vedea pe Dumnezeu în frumos și natură, care ve- 
dea misiunea poeziei în înălțarea sipiritului căzut 
ab inferis ad supera, care insista asupra spiritului 
lumii şi a frumuseţii lui şi compara melodiile mu- 
zicii omenești cu melodiile divine ale universului, 
reprezenta același gen de neoplatonist ca şi aceia 
care trăiau la sfîrşitul Antichității și în Evul 
Mediu. 

El e privit ca înnoitorul platonismului. Dar în 

rimul rînd, platonismul lui nu era de o puritate 
impecabilă, fiind plin de interpretări neoplatonice. 
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Si, în al doilea rînd, gîndirea platonică dăinuise 
de-a lungul Evului Mediu, şi Ficino n-a fost ne- 
voit s-o redescopere. Neoplatonismul lui se deose- 
bea de varietatea medievală numai prin faptul cà 
acorda o mai mare atenţie esteticii. 

5. POEZIA. În Academia condusă de Ficino 
accentul principal era pus nu pe artele plastice 
чап muzică, ci pe poezie. Mai mult, pentru el 
aceasta era ceva complet diferit de arta: nu ега 
un meșteșug, ci — potrivit lui Platon — o nebu- 
uie divină (furor drvinws)9. „Sînt patru feluri de 
nebunie divină“ — scria el în comentariul său la 
llancbetul, reluînd vorbele lui Leonardo Bruni“ 
— „prima e nebunia poeţilor, a doua a misterelor, 
4 treia a profeţiei şi a patra a iubirii. Poezia de- 
pinde de Muze, misterele de Bacchus, prezicerea 
viitorului de Apolo, iubirea de Venus“. Poezia așa 
сит era înțeleasă de Academie era o chestiune de 
inspiraţie, legată de mistere, profeție si, dragoste; 
сга deci contrariul artei, care este supusă „regulilor 
şi cunoştinţelor. Ficino vedea mai multă asemă- 
nare între poezie şi natură şi elemente decît între 
poezie si artă. Poezia e iluminare (illustratio) di- 
vină a minții, care înalță iarăşi spiritul omenesc 
prăbuşit”, Creativitatea umană poate realiza mă- 
retia pe două căi opuse: fie prin calcul şi măsură, 
lie prin inspiraţie si nebunie divină. Prima este 
măreţia artei, a doua a poeziei. Ficino a luat de 
la Platon mai curînd teoria inspiraţiei poetice decît 
pe aceea a imitaţiei poetice. Poetica lui, ca $i асееа 
" majorităţii umaniștilor, se întemeia pe scriitorii 
antici, punînd însă accentul pe inspiraţie în cazu- 
zile în care poetica celorlalți umanigti dădea prio- 
ritate imitagiei. 

6. ARTELE POETICE. Academia Florentină 
credea în unitatea omului, a aspirațiilor şi acțiu- 
"Ног lui. Astfel, deși Ficino înţelegea poezia са 
pe ceva complet diferit de artă, el le-a apropiat 
totuși ceva mai mult; el compara poezia cu mu- 
zica, lucru destul de obișnuit, dar și cu artele plas- 
исе, lucru neobişnuit. 


* Despre Bruni, vezi: К. Vessler; Poefische Theorien in 
der italienischen Frührenaissance, 1900, p. 65. 


Dintre conceptele folosire ре atunci pentru a 
cuprinde poezia si arta într-o singură categorie, 
cel mai adecvat, relativ, era conceptul de „arte 
liberale“. Ficino îi scria lui Paul de Middelburg 
în 1492: „Epoca noastră, epoca noastră de aur 
a readus la lumina zilei artele liberale neglijate: 
gramatica, poezia, retorica, pictura, arhitectura, si 
vechiul cînt al lirei lui Orfeu**. El combina astfel 
aici Într-o singură grupă artele cunoscute mai tîr- 
ziu ca arte frumoase și poezia. Pe de altă parte, 
nu diferenţia încă artele de ştiinţe, întrucît men- 
попа și gramatica. S-ar putea spune însă cà în- 
jelegea gramatica drept știința folosirii cuvintelor, 
deci ca pe un fel de artă. Recunoașterea picturii şi 
arhitecturii ca „arte liberale“ echivala cu înălțarea 
lor în rang în cadrul ierarhiei artelor, iar asocie- 
rea lor cu poezia implica descoperirea în ele a 
elementului de i inspiraţie, iarăși ceva rareori prefi- 
gurat pînă atunci. Și, în fapt, într-una din scri- 
sorile lui Ficino către Canisiano, găsim afirmaţia 
că „muzica inspiră operele tuturor creatorilor: ora- 
tori, poeţi, pictori, sculptori, arhitecţi“ . În acest 
enunţ, expresia „muzică“ era folosită în accepţia 
ei antică de armonie care inundă universul. Așa- 
dar, pentru Ficino, muzica, armonia și inspirația 
— mai curînd decît abilitatea și regulile — erau 
elementele care integrau artele sunetului, culorilor 
şi cuvintelor; aşadar, acele arte erau pentru el arta 
într-o accepție deja diferitá de aceea antico-medie- 
vală. Din marea sferă de arte-științe, Academia 
Platonică distingea unele după un nou criteriu: 
asemănarea cu poezia. Acestea erau „artele muzi- 
cale“ în accepţia antică largă. Denumirea de „arte 
poetice“ ach fost mai potrivită cu stilul de gin- 
dire al Academiei dar ea n-a fost utilizată. Adop- 
tînd formula horaţiană în spiritul platonicienilor 
florentini, am putea spune: sf poesis pictura sau, 
mai general, ut poesis artes. Trăsătura distinctivă 
a unor arte ca muzica sau pictura nu este că, ase- 
menea celorlalte arte, ele sînt guvernate de reguli, 


* E. Garin, La disputa delle arti nel Quattrocento, 1947. — 
A. Chastel, M. Ficino et lari, p. 61. 
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«i са, asemenea poeziei, ele sînt puse în mişcare 
Че „nebunie“ $i inspiraţie. În istoria conceptului 
Че artii, aceasta a constituit o cotitură importantă. 

Această dezvoltare a fost acompaniată de alta 
simultană din artele plastice, inițiată de Alberti, 
și anume tratarea separată a artelor „desenului“. 
Desenul (disegno) ая са înţeles cu intenţie 
sau program, făcîndu-se distincţie între unele arte 
yi celelalte care se bazau nu numai pe abilitate și 
rutină, ci şi pe iniţiativa artistului. Artele care 
aveau să fie numite mai tirziu arte frumoase au 
lost singularizate de Alberti ca arte creative, iar 
Че Ficino ca arte inspirate. 

E] a relevat însă şi caracterul activ al artelor 
poetice. „Cînd Apelles priveşte o pajiște şi o pic- 
tcază“, scria el, „el priveşte un & de iarbă și-l 
șugrăveşte, apoi, o clipă mai tîrziu, trece la altul; 
«еса ce este necesar nu e numai o pajiște, ci ў 
sullerul unui Apelles, capabil să vadă deodată gi 
x4 modeleze lucruri care nu sint simultane, ci 
succesive“. Artele ca pictura prezintă laolaltă ceea 
ve În natură e separat în timp; în acest scop e 
necesară „acţiunea“ din partea artistului. Artistul 
uneşte ceea ce în natură e separar. 

7. PLATONISMUL LUI FICINO. Ficino a 
iutrat în istorie drept platonicianul cel mai impor- 
tant al Renaşterii, ceea ce а $i fost într-adevăr; 
prin activitatea, traducerile şi comentariile lui, el 
4 exercitat o influență mai mare decît oricine altul 
în stabilirea unei orientări si unei atmosfere plato- 
mice în Renagtere. Platonismul lui nu era însă 
«lasic, ci mai degrabă un neoplatonism și chiar unul 
nedegajat de elemente medievale. În estetică el 
4 avansat următoarele teze: 


А. Frumosul are două surse: proporţia si strā- 
lucirea. Mai precis, proporția părţilor și strălucirea 
intregului. 

В. Frumosul e totdeauna spiritual, chiar şi în 

vazul frumuseţii corpurilor; aceasta din urmă repre- 
zintă frumuseţea ideii relevate în materie. 


C Recunoaştem frumusețea datorită ideii de 


Ѓгитоѕ, care ne e înnăscută, și datorită iubirii pe 
care o simțim faţă de ea. 


D. Poezia şi artele similare, ca muzica sau pic- 
tura, sînt produsul „nebuniei divine“; caracterul 
lor distinctiv nu e imitaţia, сі inspirația. Nici 
poetul, nici muzicianul, nici pictorul, nici arhi- 
tectul nu se disting prin abilitatea lor (așa cum 
se sustinuse în general la Florenţa pînă atunci), 
ci prin intuiţie şi inspirație. În estetica Acade- 
miei Florentine aceasta a fost cea mai originală 
teză, o treaptă către concepte mai noi. 

Ficino nu era de acord cu Platon că frumosul 
constă doar în proporție. Nu ега de acord пісі 
asupra faptului că arta trebuie să fie condamnată. 
Doar spiritualismul lui Platon s-a păstrat în estetica 
lui Ficino, şi chiar acest spiritualism avea cel pu- 
tin tot atîtea caracteristici din Plotin și Pseudo- 
Dionisie ca $1 din Platon. . 

Estetica lui Ficino n-a fost in legătură cu arta 
florentiná contemporană, fiind independentă de 
ea. Dar ea a stabilit o dependență inversă: sub 
influența Academiei, atelierele artiștilor florentini 
au început să răsune de devize neoplatonice. Aceste 
devize se reflectau în concepția despre artă culti- 
vară de artiști si într-o anumită măsură aceste con- 
vingeri le călăuzeau activitatea”. 


8. FICINO ȘI ALBERTI. Alături de Alberti, 
Ficino a fost principala figură în estetica secolului 
al XV-lea, a fost, așa-zicînd, al doilea ei pol. De- 
osebirile dintre ei erau mari (în ciuda faptului că 
Ficino s-a întemeiat pe unele din ideile lui Al- 
berti). 

A. Pentru Alberti, frumosul era în exclusivitate 
o chestiune de proporţie, de structură a părţilor, 
de „concinnitas“, armonie; pentru Ficino, el consta 
şi în „strălucire“. 

B. Pentru Alberti, frumosul era o proprietate 
a lumii materiale; pentru Ficino, el era o proprie- 
tate a spiritului și a ideii. 


* E. H. Gombrich, „Icones symbolicae“, în Journal of 
the Warburg and Courtauld Institutes, ХІ, 1948, p. 185: „ȘI 
totuși după nici o generaţie, discuţiile din ateller sint pline 
de lozinci neoplatonice, și după nici un secol, aceste devize 
au transformat întreaga poziție a artistului și întreaga concep- 
Пе despre artă“. 


C. Potrivit lui Alberti, recunoaştem frumosul 
pin percepţie şi reflecţia noastră senzorială nor- 
mala: potrivi lui Ficino, prin ideea înnăscută ў 
mhire. 

D. Comparînd esteticile lor, s-ar putea spune în 
wrmeni mai generali că Alberti a tost un investi- 
Wator al artei, pe cînd Ficino a fost un filosof 
speculativ al frumosului. „Încetaţi să rivniți la 
mai mult decît le e dat muritorilor“ — era lozinca 
lui Alberti, nu a lui Ficino. Amindoi erau conștienți 
Че importanţa proporţiilor frumoase; pentru Alberti 
accasta era un simplu fapt, pentru Ficino era un 
lenomen miraculos care necesita o explicaţie mis- 
пса. 

U comparaţie între vederile lui Alberti şi cele 
ale lui Ficino агата cît de dispersata ideologiceste 
cra estetica secolului al XV-lea. Ar fi greşit să 
presupunem că era, în ansamblu, la fel de spiri- 
tualistă ca la Ficino; tot o eroare ar îi să credem 
cu era la fel de pozitivistă ca la Alberti: în ea 
işi gaseau locul ambele orientări. 

Aceasta nu înseamnă că între ideile lor estetice 
nu erau asemănări: asemănările existau şi ele se 
pot explica nu numai prin contactele personale 
саге au existat între Alberti și Ficino, ci, ba chiar 
mai curînd, prin caracteristicile generale ale epocii. 

În cadrul ideilor amîndurora, frumosului i 
s-a acordat o mare atenţie, ceea ce nu se intim- 
plase nici în Antichitate, nici în Evul Mediu. Şi 
aceasta e valabil atit în cazul viziunii lor despre 
natură cât și în acela al viziunii despre artă. 

В. Amindoi au conceput rolul artistului са activ: 
Alberti scria că opera arhitecturală e modelată de 
disegno, de desenul artistului, sau de preordina- 
zione, proiectul născut în mintea lui. La fel Ficino: 
o clădire ia naştere din ideea arhitectului, iar o 
pictură din mintea artistului. 

C. Academia Florentină a asimilat pitagorismul 
lui Alberti, văzînd frumuseţea în proporţie; Ficino 
însuși a făcut măsurători de corpuri omenești, cău- 
tînd proporţia perfectă. Se gîndea pesemne la dis- 

$71 uncga făcută de Alberti între cele trei elemente 


ale picturii atunci cînd făcea el însuși distincția 
inue numerus, proportio, lux într-o pictură. 

D. Ficino a acceptat și formula lui Alberti po- 
trivit căreia într-un întreg perfect nimic nu poate 
fi adăugat sau înlăturat?0. А aplicat-o însă nu arte- 
lor, ca Alberti, ci naturii. 

Alberti și Ficino sint cele mai importante figuri 
din estetica Renașterii florentine timpurii, repre- 
zentind cele două tendinţe opuse ale acesteia. Amin- 
doi au construit întemeindu-se pe opera trecutului, 
dar Ficino a resuscitat o poziţie a Antichității tîrzii 
(într-o anumită măsură chiar a Evului Mediu), pe 
cînd Alberti s-a inspirat din Antichitatea clasică. 
Amindoi au avut adepţi în secolele următoare, 
dar mai multi Alberti. 

Activitatea Academiei Platonice a fost între- 
ruptă după moartea lui Lorenzo de' Medici în 
1492 şi revoluţia din 1494 si, mai mult încă, de 
moartea lui Ficino, cinci ani mai tîrziu. În preajma 
anului 1500 nu mai exista o organizaţie platonică, 
dar platonicieni erau, dacă nu printre savanți, 
printre umaniști și literați. Şi curînd Academia a 
reînviat pentru scurt timp în 1525—1529, iar apoi 
în 1541, sub forma noii „Academii Florentine“. 
Manierismul devenise acum predominant în artă 
și sporise simpatia față de platonism. Si nici mai 
tîrziu motivele platonice n-au incetat să apară în 
estetică; într-adevăr, ele au devenit una din com- 
ponentele culturii moderne, îndeosebi ale culturii 
estetice. O „familie platonică“ unitară nu mai exista 
însă. 


F. TEXTE DIN FICINO* 


FRUMOSUL ŞI BINELE 


M. Ficino, Commentarium in Convivium, V, 1 
(Opera, Basel, 1561, p. 1334) 


1. Există o anumită perfecţiune interioară ca 
A байуу, 4 "id prag 
şi una exterioară. Perfecţiunea interioară dă naş- 


* Traduse de Mihai Gramatopol. 


tere celei exterioare. Ре cea dintii o putem numi 
hunàtate și pe cealaltă frumuseţe. 


PHUMUSEȚEA FARMECĂ 
M. Ficino, ibid., V, 2 (Opera, 1561, p. 1335) 


2. Tocmai acel farmec al virtuţii, al formei 
(figurae) sau al sunetelor care atrage și răpește 
sufletul pe calea raţiunii, a văzului sau а alui 
poate fi numit pe drept cuvînt frumuseţe (pulcbri- 


tudo). 
l'HUMUSETE SI IUBIRE 
M. l'icino, zbid., I, 4 (Opera, 1561, р. 1322) 


3. Cînd spunem iubire, trebuie să înțelegeţi do- 
гї de frumuseţe. Aceasta este definiţia iubirii 
ln toti filosofii. 


FRUMUSEȚEA NU DEPINDE DE PROPORȚIE 
М. Vicino, ibid., У, 3 (Opera, 1561, p. 1336) 


4. Sînt unii care cred că frumuseţea constă în- 
iro anumită dispunere a tuturor părților sau, 
cntru a ne folosi de cuvintele lor, în comensura- 
[Шише și proporţie împreună cu suavitatea culo- 
rilor. Nu admitem părerea acestora deoarece o 
atare dispunere neexistind decît în lucrurile com- 
puse, nici unul din cele simple nu ar putea fi atunci 
frumos (speciosus). Culorile pure, luminile, un anu- 
mit sunet, strălucirea aurului și albeaţa argintului, 
yinga, sufletul, toate acestea simple, le numim însă 
(rumoase si ele ne desfată în chip minunat, fiind 
«u adevărat frumoase. 


SPECIES INCORPOREA PLACET 
M. Ticino, ibid., V, 3 (Opera, 1561, p. 1335) 


5. Sufletului îi place aparenţa (species) unei anu- 
mite persoane nu pentru exteriorul ei materia], ci 
pentru imaginea (imago) pe care sufletul o culege 
cu ajutorul văzului sau o concepe. Imaginea există 
in văz sau în suflet si de vreme ce acestea sînt 
incorporale, înseamnă că imaginea nu poate fi 
un corp. O aparenţă incorporală este plăcută. Ceea 
«e place e desfătător; ceea ce e desfátátor este fru- 

V) mos, din care motiv, iubirea se referă la ceva 


incorporal, iar frumusețea însăși е mai degrabă 
icoana (simulacrum) spirituală a unui lucru decît 
aparenţa lui corporală. 


FRUMUSEȚEA LUCRURILOR ESTE INCORPORALĂ 
M. Ficino, ibid., V, 3 (Opera, 1561; p. 1335) 


6. E greşit a spune că frumusețea este însuși 
corpul; nu numai în ceea ce priveşte virtuțile su- 
fletului, ci chiar referitor la corpuri și sunete, fru- 
musețea nu poate fi corporală. Deşi numim unele 
corpuri arătoase (speciosa), ele nu sînt arătoase 
numai datorită materiei lor. 


FRUMUSEȚEA 


M. Ficino, In Plotini Epitome (Opera, 1561, 
pp. 1574—1575) 


7. Frumuseţea se referă mai mult la văz decît 
la auz, deoarece văzul si lumina sînt mai asemă- 
nătoare inteligenței decît auzul si sunetul. Stările 
sufletului sînt mai frumoase decît corpurile soco- 
tite frumoase și decît sunetele, pentru că sînt mai 
înrudite prin asemănare cu mintea. Dispoziţiile 
înseși ale sufletului, atît în moravuri cît și în 
ştiinţe, nu sînt numai frumoase, ci pe drept pot fi 
numite frumuseți, fiindcă sînt forme, forme spun, 
apropiate minţii. Sunetele si corpurile nu pot fi 
numite frumuseți. 


PREGĂTIREA PENTRU FRUMUSEȚE 


M. Ficino, Comm. їп Conv., V, 6 (Opera, 1561, 
p. 1337) 


8. Ce este oare frumuseţea unui corp?. Acţiunea, 
vioiciunea şi graţia ideii care-şi croiește drum și 
strălucește într-însul. Atare strălucire nu coboară 
în materie înainte ca aceasta să fi fost pregătită 
cu grijă. Pregătirea unui corp viu constă în trei 
lucruri: ordinea (ordo), măsura (modus) şi forma 
(species). Ordinea părților înseamnă spaţiile dintre 
ele, măsura Înseamnă cantitatea, iar forma conturul 
și culoarea corpurilor. Înainte de toate se cuvine 
ca fiecare membru al corpului să-și aibă locul său 
natural: să fie la locul lor urechile, ochii, nasul 
$.a.m.d. 


M. Ficino, Commentarium in Plotini Enneades, Y, 6 
(Opera, 1561, p. 1574) 

9. Caracteristic frumuseţii este faptul de-a atrage 
| de-a răpi totodată. Frumuseţea fiind un dar 
intelectual, îi atrage numai pe cunoscători. Amin- 
teşte-ți că toate ăi binele, dar nu toate fru- 
mosul: pe acesta numai cei care au o anumită 
posibilitate de apreciere a frumuseții. 

IDEEA ÎNNĂSCUTĂ DE FRUMOS 
M. Ficino, ibid., I, 6 (Opera, 1561, р. 1574) 


10. Frumuseţea, oriunde ne iese în cale, ne place 
; X S cs 
$1 o aprobăm deoarece răspunde ideii de frumos 
înnăscută nouă și îi este întru totul potrivită. 


M. Ficino, ibid., I, 6 (Opera, 1561, p. 1576) 


Ce fel de om este frumos, ce fel de leu sau de 
cal? Sufletul nostru are în minte о formulă înnăs- 
cută a acelei idei, după cum are în propria-i na- 
tură un fel de rațiune germinativă. Cînd rostim 
o judecată despre frumuseţe, recunoaştem a fi foarte 
frumos ceea ce, Înainte de toate, este insufletit, ra- 
tional și astfel format, încît prin sufletul său să 
satisfacă formula frumuseții pe care o avem în 
minte, iar prin corp să răspundă rațiunii frumu- 
setii germinative pe care o avem în natura și în 
sufletul nostru secund. 


IDEEA ÎN ARTĂ 
M. Ficino, Comm. in Conv., V, 5 (Opera, 1561, 


p. 1337) 


11. Dacă cineva s-ar întreba cum poate fi forma 
unui corp asemănătoare formei sufletului și minții 
precum $i celei a raţiunii, să ia seama la clădirea 
unui arhitect. La început, arhitectul concepe în 
suflet rațiunea si cvasi-ideea clădirii. Apoi con- 
struiește o casă pe cît poate mai asemănătoare cu 
aceea pe care a conceput-o. Cine va tăgădui oare 
că clădirea e un corp şi cine va tăgădui că aceasta 
e foarte asemănătoare ideii incorporale a artistului, 
după al cărei model a fost durată? Clădirea va 
trebui judecată ca apartinind arhitectului mai de- 

175 grabă pentru armonia (ordo) necorporală decît 


pentru materia din care a fost construită. Poftește 
acum şi elimină materia dacă рор — şi o роў 
elimina mental; lasă doar ordinea: nu va rămîne 
nimic corporal, nimic material, ci numai aceasta, 
care provine de la arhitect şi rămîne în arhitect, 


ARTA E MAI INTELEAPTÁ DECIT NATURA 


M. Ficino, Theologia Platonica, І. IV (Opera 
1561, p. 123) 


12. Dacă arta omenească nu este altceva decit 
un fel de imitație a naturii, iar această artă pro- 
duce opere după anumite principii precise ale aces- 
тога, natura însăşi procedează la fel, dar cu o 
artă cu айт mai vie şi mai înțeleaptă cu cât pro- 
duce mai eficient și mai frumos. 


ARTA CORECTEAZĂ NATURA 
M. Ficino, ibid., L. XIII (Opera, 1561, p. 296) 


13. Omul imitá toate operele divine ale naturii 
; Ed m 

$i desăvârșeşte, corectează și îmbunătățește operele 
naturii inferioare. 


FORMELE ARTEI SÎNT ALTELE DECIT CELE ALE 
NATURII 


M. Ficino, ibid., L. V (Opera, 1561, p. 136) 


14. Arta își realizează operele în materialul pe 
care-l supune si căruia îi imprimă mereu alte și 
alte forme, dintre care nici una nu-și are mate- 
rialul ei anume. 


ARTA $1 NATURA 


M. Ficino, ibid., L. IV (Opera, 1561, р. 123) 


15. Ce este arta omenească? Un fel de natură 
care tratează materia din exterior. Ce e natura? 
О artă care modelează materia din interior, aido- 
ma unui lemnar care ar trăi în lemn. 


ARTA E O REGULA 
M. Ficino, Epistolae, I 


16. Arta este o regulă corectă de producere a 
operelor. 
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AMTA $1 MATEMATICA 
M. Ficino, Commentarium in Pbilebum, II, 53 
(Opera, 1561, p. 1267) 


17. Ştiinţele care se folosesc de miini sînt soco- 
tite arte; acestea 191 datorează perspicacitatea și 
precizia abilității matematice, adică abilității de a 
număra, măsura și cintári. Fárá acest ajutor, artele 
toate se poticnesc şi sînt supuse greșelii ori sînt 
la. discregia imaginaţiei, a experienţei şi a ойс: 
turii. Acestea sînt valabile mai ales în cazul arhi- 
tecturii care, mai mult decît toate artele, se folo- 
seste în cea mai mare măsură de gíndirea mate- 
matică; și muzica este foarte precisă și asemănă- 
toare matematicii. 

POEZIE ŞI ARTĂ 
M. Ficino, Epistolae, I (Opera, 1561, p. 634) 


18. Sîntem de acord că este foarte adevărată 
acea afirmaţie a lui Platon, potrivit căreia poezia 
nu e rodul artei, ci al unui fel de nebunie. 


NATURA DIVINĂ A POEZIEI 


М. Ficino, Comm. in Conv., VII, 13 (Opera, 1561, 
». 1261) 


19. Prin nebunia divini [omul] se înalță dea- 
supra naturii omeneşti, trecînd în dumnezeire. Ne- 
bunia divină este o iluminare a spiritului rațional 
prin care Dumnezeu readuce din nou pe culmi 
sufletul căzut din înălțimi în abisuri. 

NU ADĂUGA ȘI NU ÎNLĂTURA NIMIC 
M. Ficino, Opera, I, 1561, p. 113 


20. Toate părțile universului participă astfel la 
potrivirea (decor) unică a întregului, încît nimic 
nu poate fi îndepărtat sau adăugat. 


IV. ANUL 1500 


1, TEORIA ARTEI ÎN RENAȘTEREA CLASICĂ 


1. RENASTEREA CLASICĂ. Renaşterea e una 
din puținele perioade unanim recunoscute ca fiind 
mari din punct de vedere cultural. Aceasta se 
aplică în special la faza ei mediană din jurul anu- 
lui 1500, numită aici „Renaşterea clasică“. Exista 
pe atunci о conștiință a măreției, și această măreție 
a fost confirmată de veacurile ulterioare, deși ele 
au avut o cultură şi o artă diferită. 

A. Renaşterea iyi datorează recunoaşterea uni- 
versală operei realizate atunci în artele plastice 
sau arti del disegno cum începeau să fie numite 
în epocă. Poezia, muzica şi ştiinţa n-au atins ace- 
lași nivel ca arhitectura, pictura şi sculptura. Faza 
lor clasică n-a fost simultană cu aceea a artelor 
plastice: muzica lui Palestrina (1524—1594) si poe- 
zia lui Tasso (1544—1595) au apărut după ce 
perioada clasică a artelor plastice se încheiase. 

B. Măreţia Renașterii clasice e asociată în ge- 
neral cu numele unui mic număr de bărbaţi: Leo- 
nardo, Rafael, Michelangelo. Dar au fost și alţi 
artişti faimoși: arhitectul Bramante, pictorul Gior- 
gione, Tigian si mulţi alţii. Acești mari oameni ai 
Renașterii făceau parte din două generaţii: Bra- 
mante (născut în 1444) si Leonardo (născut în 
1004) erau cu o generaţie mai bătrîni decît Michel- 
angelo шаш în 1475), Giorgione (născut în 1478) 
sau Rafael (născut în 1483). Dar ambele generaţii 
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au atins apogeul carierei lor cam în acelaşi timp. 
Faptul se petrecea în jurul anului 1500, cînd a 
început perioada clasică a Renașterii. 

C. Mai multe oraşe și stăte italiene au contri- 
buit la arta acestei perioade: Leonardo a activat 
vreme îndelungată la Milano, Michelangelo la 
l'lorenga, Giorgione si Tigian şi-au desfășurat în- 
treaga carieră la Veneţia. Principalul centru ar- 
tistic era însă pe atunci Roma. Poziţia ei excep- 
țională se datora deopotrivă trecutului imperial si 
prezentului papal: monumentele Romei imperiale, 
desi în ruine, stăteau sub ochii artiştilor și-i in- 
demnau spre forme clasice, în timp ce ambițiile 
imense ale papilor renascentiști îi îndemnau spre 
grandoare. 

D. Valul Renaşterii clasice n-a venit dintr-odată: 
el a fost rezultatul unei evoluții treptate de aproa- 
pe un secol. Pictura Renașterii a trecut printr-o 
serie de stadii înainte de-a ajunge în faza ei cla- 
sică. A început cu observarea și reprezentarea di- 
rectă a lucrurilor și de aici s-a îndreptat spre o 
viziune mai raţionalizată, corectată de reflecţie, 
construcție și o cunoaștere a lucrurilor și spaşiului. 
Dezvoltarea ei s-a făcut în direcţia clasicului, adică 
spre mai mare claritate şi unitate și spre un mo- 
numentalism mai clasic; nu doar spre forme mai 
mari, ci spre forme care sînt de fapt cele mai mari 
produse în epoca modernă. Mutatis mutandis, cele- 
lalte arte plastice s-au dezvoltat într-un mod ase- 
mănător pe drumul către faza clasică. 

E. Marile edificii, sculpturi, fresce și picturi ale 
Renașterii clasice au ieșit la iveală repede unul 
după altul: Cina cea de taină a lui Leonardo în 
1495/7, Cancellaria, cel mai desăvârşit edificiu laic 
al Renașterii în 1487/97 (fig. III), David al lui 
Michelangelo în 1501/4; proiectele lui Bramante 
pentru Sf. Petru din Roma începînd din 1505; 
primele „stanze“ de la Vatican ale lui Rafael: 
Disputa şi Școala din Atena, în 1509/11, tavanul 
capelei Sixtine de Michelangelo — 1508/12, Assunta 
lu Tiţian — 1516/18, Logiile de la Vatican ale 
lui Rafael — 1517/18, capela Medicilor de Michel- 

179 angelo — 1524/26. Şi curînd după aceea a venit 


sfîrşitul: Rafael а murit în 1520, Giorgione în 
1510(2), Bramante în 1514, iar Leonardo da Vinci 
în 1519. Distrugerea în război a Romei, „sacco 
di Roma“ din 1527, a închis marea perioadă. Ea 
durase cel mult un sfert de veac. Ca şi celelalte 
perioade clasice din istorie, perioada clasică a Re- 
nașterii a fost scurtă. 

F. Artei clasice a Renașterii i s-a dat numele 
de Cinquecento şi ea aparține într-adevăr seco- 
lului al XVI-lea, acoperind însă numai începutul 
secolului, anul 1500 și cîţiva ani după. O putem 
data de la 1495 pînă la 1527 sau, în cifre rotunde 
de la 1500 pînă la 1525. Desigur, Michelangelo și 
Tiţian au trăit mult peste , această dată, primul 
pînă in 1564, și celalalt pînă in 1576, dar în anii 
lor mai târzii amîndoi începuseră să picteze într-un 
stil diferit. În plus, aceşti doi mari clasici ai Re- 
nașterii au avut încă de la început în opera lor 
elemente neclasice, care mai tîrziu aveau să iasă 

rim plan. Anul 1525 n-a reprezentat nici sfâr- 
nd înfloririi artei italiene şi nici sfîrşitul Renag- 
terii, marcînd însă finele perioadei de înflorire a 
artei renascentiste clasice: orientarea clasică n-a 
dispărut, dar a fost umbrită deocamdată de orien- 
tarea manieristă şi barocă. 

2. TRĂSĂTURILE ARTEI CLASICE. Artiştii 
Renașterii clasice aveau talente și înclinații diverse, 
dar arta lor, arta din primul pătrar al secolului 
al XVI-lea, era unită de anumite trăsături comune 
perceptibile. Negativ vorbind, ea se caracteriza 
prin lipsa elementelor numite romantice, baroce 
$i manieriste, atît de puternice înaintea Renașterii 
și după aceea, și care au apărut chiar și în timpul 
Renașterii, înainte $1 după faza ei clasică. Pozitiv, 
arta Renașterii clasice se poate caracteriza prin 
expresii ca grandoare, armonie, echilibru; s-a spus 
despre ea că a cutezat să fie grandioasă, că 
a căutat armonia, că a realizat echilibrul între 
formă și conţinut, între idee și realitate. Ea ar 
putea fi caracterizată și prin expresii ca sobrietate, 
disciplină şi renunțare: subordonarea experienței 
nemijlocite față de sarcinile obiective si compozi- 
ţia conştientă, sobrietate în utilizarea decoraţiei în 
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lavoarea construcției; disciplină în imaginaţie si 
ubordonarea ei faţă de realitate; dar şi inhibarea 
acelei Бері produse de imediatitatea şi bogăţia rea- 
И {И ce se arata cînd îi cauţi trăsăturile esenţiale, 
excluzîndu-i-le pe cele accidentale, locale și indivi- 
iluale; renunțarea la farmecele miniaturii în favoa- 
(ба marilor dimensiuni; renunțarea la graţie în 
lavoarea trupurilor în plină înflorire, la bogăţie 
În favoarea simplităţii, la diversitate în favoarea 
jmonumentalităţii; renunțarea la atracțiile plurali- 
ШҮ în favoarea unităţii. 

Arta clasică se caracteriza printr-o mare sobrie- 
tate și prin refuzul înclinațiilor şi avantajelor na- 
turale și al efectelor artistice. Această renunțare a 
(vut o motivaţie pozitivă: era о abandonare а 
altor valori în scopul de a realiza măsura, disci- 
plina, claritatea, grandoarea. Faprul acesta a avut 
implicaţii deosebite pentru estetică, 

3. CONCEPŢIA CLASICĂ. Fiecare perioadă 
Îşi alcătuiește propria scară de valori şi criterii 
potrivit propriilor înclinații: ea își creează estetica 
proprie. Chiar dacă păstrează vreo teorie anterior 
stabilità despre natura frumosului, va continua să 
declare că lucrurile sînt frumoase conform proprii- 
lor ei vederi. Tendinţa Renașterii era de a plasa 
măsura, claritatea și măreția mai presus de orice. 
Rezultatul a fost o estetică clasică ce şi-a găsit 
într-o anumită măsură expresia în scrierile vremii, 
dar mai mult încă în practica artistică. Ea e im- 
plicită în arta vremii și poate fi găsită acolo mai 
repede decît în oricare dintre textele scrise. Acestei 
arte trebuie, așadar, să ne adresăm în încercarea 
noastră de a defini această viziune estetică a că- 
rei calitate raţională şi obiectivă e aproape de 
aceea а Antichității. 

A. Concepţia despre estetică a Renaşterii clasice 
cra una ideală, care se revela într-o aspirație de 
a crea opere perfecte din punct de vedere formal. 
Utilitatea şi funcţionalitatea singure erau resim- 
yite ca insuficiente. Încă Alberti scrisese că frumu- 
seţea lucrurilor este mai vrednică de admiraţie 
decit utilitatea lor. 


В. Era o concepţie rațională, bazată pe calcule 
şi operind cu pro; porţii numerice şi modele geo- 
metrice. Modele care în Evul Mediu „fuseseră pri- 
vite mai degrabă ca mijloace în artă au devenit 
acum însuși scopul ei. După cum scria Ghiberti, 
„numai proporționalitatea determină frumuseţea“, 
Putem observa acest lucru într-un edificiu precum 
Cancelaria romană (fig. 11). 

C. Era o concepţie obiectivă: artiștii Renaşterii 
erau preocupaţi de forma obiectiv perfectă, redu- 
cînd expresia subiectivă la o poziţie de mai mică 
însemnătate. Bisericile lui Brunelleschi creează im- 
presia că forma lor e inevitabilă, că artistul e in- 
vizibil în ele, ca și cînd el n-ar avea înclinații 
proprii ў n-ar fi produs decît ceea ce este necesar. 
După cum spunea Alberti, arhitectura trebuie 54 
se caracterizeze prin „necessità“. 

D. Era antropometrică: omul este măsură pen- 
tru această artă, pentru „coloane și alte lucruri“, 
după cum scria lilarete. S-a spus despre om că 
in eo tamquam parvo quodam mundo tota rerum 


universitas continetur: е] furnizează scara pentru 
arte. 


Francesco di Giorgio demonstra (fig. V) că pla- 
nul și proporția unei biserici lungi trebuie să cores- 
pundă formelor și proporţiilor corpului omenesc. 
Si, mai departe, se snsținea că proporţiile unui om 
bine clădit trebuie să corespundă unor figuri geo- 
metrice simple, cercuri și pătrate: exemplificarea 
se găsește în binecunoscutul desen al lui I.eonardo 
da Vinci (fig. VI). 

E. Era monumentală: exista o aspirație către 
grandoarea compoziției, doar cu un procent minim 
de ornamentaţie. La fel și la Alberti: decorația e 
doar „subsidiaria“. 

F. Era o concepţie convinsă de propria-i măre- 
ție: Această convingere s-a intensificat іп mo- 
mentul cînd Renaşterea şi-a atins zenitul. Ea nu 
se sfia de comparații cu Antichitatea. Ca să înalțe 
o nouă basilică a Sf. Petru, Bramante împreună cu 
Iuliu al II-lea s-au decis să demoleze cel mai ve- 
nerat loc sacru al creştinătăţii, mormintele papilor. 


103 


G, Era o concepţie, solemnă şi jubilantă. Andrea 
ili Salerno prezicea că Bramante, cînd va fi ajuns 
la poarta raiului, va fi spunînd: „Atita cit mi-a 
Mat în putinţă, am îndepărtat de mine orice tris- 
\й(с şi am căutat să-mi hrănesc sufletul cu bucurie 
і desfătare. Oare Dumnezeu nu i-a dat omului 
беса ce se numeşte liberul arbitru? Aşadar, omul 
poate trăi în libertate“. 


locmai această concepţie a produs deci arta 
italiana clasică din anii 1500—1525. 


Mulțumită lui Palladio, ea a dăinuit in arhitec- 
turi pînă la sfîrşitul secolului al XVI-lea, pe cînd 
În pictură şi sculptură ea a fost înlocuită mai de 
timpuriu de tendinţa barocă și de cea manieristă, 
саге aspirau la o mai mare însufleţire, expresie, 
hopăţie şi diversitate şi la emoții mai puternice, la 
о lantezie mai activă gi la subiectivism în viziune. 
In teoria artei, concepţia clasică a fost mai puţin 
insistent exprimată în epoca respectivă, dar în fapt 
ca apăruse ceva mai devreme (îndeosebi datorită 
lui Alberti) şi a durat mai mult. 

4. ГОКМА ÎNCHISĂ. Concepţia clasică a Re- 
naşterii cerea o formă regulată şi închisă”. Idealul 
unei atare forme putea fi realizat în arhitectură 
mai deplin decit în alte arte, şi mai deplin în arta 
ecleziastică decît în arta laică, mai ales în planul 
unei biserici. Planul unei clădiri era perfect regulat 
şi închis dacă era central sau dacă avea forma unui 
pătrat, a unui octogon sau a unei cruci grecești. 
Un asemenea plan a devenit ideea centrală a arhi- 
tecţilor Renaşterii. Forma lui era determinată atît 
de considerente religioase (forma cea mai perfectă 
trebuie rezervată pentru casa lui Dumnezeu) cît 
şi metafizice (ea corespundea structurii universu- 
lui)””, dar si în special, de considerente estetice 
(că reprezintă forma cea mai perfectă). Planul a 
lost conceput, elaborat și aplicat în ciuda faptului 
că istoria gi tradiţia i i se opuneau, cerînd pentru 
biserici planul în cruce alungită. Filarete a con- 


* 


Wittkower, Architectural! Principles. 
* „Homo imitatur mundum in figura circulari", scriu 
Fr. Zorzl, De harmonía mundi totus, 1525, cap. 2. 


ceput unele proiecte centrale, iar Leonardo a și 
desenat efectiv câteva. Dintre aceste proiecte Însă 
doar puţine au fost realizate, şi aproape în exclu- 
sivitate la scară mică: în capela Pazzi a lui Bru- 
nelleschi, în San Pietro in Montorio din Roma, de 
Bramante. Dar cînd Bramante și-a asumat cea mai 
mare sarcină — înălțarea Sf. Petru — a adoptat 
un plan central. Această formă a fost păstrată 
de supraveghetorii operaţiilor de construcţii care 
i-au urmat, Rafael și Michelangelo, dar secolul al 
XVII-lea a respins această concepţie: aspiraţiile 
lui au încetat a mai fi clasice”. 

5. VARIAŢII. În cadrul artei clasice unitare 
în esență dintre 1500—1525, au existat încă de la 
început mai multe variaţii: arta lui Rafael era 
clasică la fel ca şi cea a lu: Michelangelo, între ei 
fiind însă şi diferențe marcate. Contemporanii re- 
marcau că Rafael e caracterizat prin facilită, va- 
rietà și grazia, în timp ce Michelangelo era evi- 
denţiat pentru profundită sau terribilită. Cel dintii 
era elogiat pentru farmecul lui divin, cel din 
urmă pentru forța lui. Un grup de artiști și cu- 
noscátori erau de partea lui Rafael, alţii de partea 
lui Michelangelo. Binecunoscuta scrisoare a lui 
Sebastiano del Piombo către Michelangelo arată 
în ce măsură erau opuși unul altuia la curtea 
papală în 1515. 


Mai tîrziu, această dualitate s-a adincit şi mai 
mult: Rafael а murit de tînăr, nelăsînd în 'urma 
lui decît artă clasică. Michelangelo însă, după 
1525, a evoluar și şi-a modificat stilul. Despre 
operele lui mai târzii, îndeosebi Judecata de Apoi 
(1542—1550), s-a spus că, spre deosebire de ope- 
rele lui Rafael, le lipsește bella maniera a statuilor 
antice. Cu alte cuvinte, se spunea că numai arta 
lui Rafael este clasică, guvernată de lege, armonie 


* Prioritatea acordată formelor regulate și închise ега 
evidentă și în urbanistică și în construcția de locuinţe, deși 
nu era la fel de pregnantă. Planuri centrale ideale de orașe 
fuseseră desenate incă din secolul al XV-lea (С. Münter, 
Idealstüdte, 1957). Si Palladio, care a ignorat planurile cen- 
trale la biserici, le-a aplicat la locuinţe $1 vile, dintre care 
cea mal renumită e Villa Rotonda, de lingă Vicenza (ПЕ. X Va). 


| echilibru, nu şi arta lui Michelangelo, plină de 
eene. Mulți l-au condamnat pe Michelangelo 
pentru aceste licenţe, dar si mai mulţi au fost 
vel care l-au imitat. Rafael și contemporanul său 
Michelangelo reprezentau două forme de artă cla- 
Мей; Rafael și Michelangelo de mai tîrziu repre- 
ventau încă de pe atunci stadiul clasic și cel ne- 
“амс al Renaşterii. 


6. TEORIA CLASICĂ DESPRE ARTĂ IN 
NECOLELE AL XV-LEA SI AL XVI-LEA. Isto- 
Меш găseşte concepţia despre artă și frumos a 
Renaşterii clasice nu atît în cărți cît implicit în 
operele de artă înseși, pentru că această epocă a 
produs mari artisti, nu însă si teoreticieni de aceeași 
Mărime. 

Desigur, marii artiști ai Renașterii clasice — 
Leonardo, Michelangelo, Bramante și Rafael — au 
făcut observaţii despre artă. Dar vederile lui Leo- 
nardo sînt foarte personale și trebuie să fie discu- 
tate separat. Aceeași observaţie e valabilă și în 
legătura cu vederile lui Michelangelo, care au fost 
aşternute în scris după 1525, cînd epoca era ре 
j| irsite şi el însuși se îndepărta de faza lui clasică. 

Bramante a scris tratate despre arhitectură și des- 
pre proporţiile desăvîrşite ale corpului: aceste tra- 
tate nu s-au păstrat însă și avem știri despre ele 
numai din relatări mai târzii, care nu par demne 
de încredere. Rămîne Rafael: deşi nu supravie- 
țuiesc decît două scrisori relevante; în ele, acest 
reprezentant tipic al epocii exprimă idei la fel de 
caracteristice pentru epocă. 

7. RAFAEL. Una dintre cele două scrisori ale 
lui Rafael menţionate mai sus i-a fost adresată lui 
Baldassare Castiglione, autorul Curteanului, deose- 
bit de competent їп probleme artistice. Rafael de- 
scrie Їп această scrisoare cum picta: el arată că 
pentru a picta o femeie frumoasă, trebuie să vadă 
multe femei si să aleagă dintre ele (paru scelta de 
meglio). Cînd femeile frumoase lipsesc, utilizează 
o anumită idee (certa idea) care îi ia naştere în 
mintel. Ideea de alegere din modelele naturale și 
noţiunea că artistul e călăuzit nu doar de aceste 

185 modele, ci și de o idee nu erau noi: nu e însă lipsit 


de importanță că aceste păreri au fost exprimate 
de un artist faimos, de cel mai tipic reprezentant 
al perioadei „clasice“. 

Cea de-a doua scrisoare a fost adresată de Ra- 
fael în 1579 papei Leon al X-lea, după ce acesta 
îi incredingase comenzile arhitecturale de la Vati- 
can. În această scrisoare el îşi exprimă aversiunea 
față de arhitectura „germană“ (cum numește е] 
goticul) și admiraţia față de aceea a Romei antice. 
El avansează de asemenea o ipoteză ciudată cu pri- 
vire la felul în care ar fi apărut aceste două arte, 
presupunînd că goticul și-a luat ca model copacii 
vii, ale căror coroane seamănă cu ogivele, pe cînd 
anticii (potrivit lui Vitruviu, cu care e de acord) 
şi- -au luat ca model copacii retezati, transformați 
in bírne si inaltati în chip de coloane. Aceste deli- 
berări genetice sînt însă marginale; mai esențial e 
faptul că Rafael meditează asupra valorii celor 
două stiluri. Compară valoarea operelor gotice şi 
a arcelor clasice în plin cintru din două puncte de 
vedere: mai întîi, din punctul de vedere al dura- 
bilităţii lor „(ceea ce el numește punctul de vedere 
„matematic“) şi, în al doilea rînd, din punctul de 
vedere al farmecului pe care arcele îl oferă ochiu- 
lui. Şi din ambele puncte de vedere, el acordă o 
mai înaltă preţuire arcului în plin cintru; mai 
întîi, pentru cà e mai durabil și, în al doilea rînd, 
pentru că perfecțiunea lui e mai fermecătoare pen- 
tru ochi. 5i punînd alături arta si natura în obser- 
vaţiile lui, el adaugă cà natura nu conţine nici- 
odată altfel de forme decît perfecte (ceea ce nu 
concordă întru totul cu afirmaţia că după modelul 
copacilor au fost făcute ogivele, iar ogivele sînt 
mai puţin perfecte decît arcele în plin cintru). 

Cele două scrisori sînt scurte, dar ele exprimă 
idei prin excelenţă clasice. Prima scrisoare conține 
două teze. În primul rînd, că artistul se foloseşte 
de natură ca model, dar face o alegere în cadrul 
naturii. Și în al doilea rînd, că este călăluzit de 
ideea pe care o are în minte. Aceste teze se com- 
plineau reciproc: luate împreună, ele exprimau 
concepţia clasică despre raportul dintre artă şi 


natură, caracterul imitativ са si spontaneitatea 
artei, 

Cea de-a doua scrisoare extinde teoria imitaţiei, 
Inglobind şi formele arhitecturale, întrucît ni se 
spune că si ele provin din natură. Rafael valori- 
(eai aceste forme pe baza a trei principii: func- 
ționalitatea, plăcerea oferită văzului şi conformi- 
tatea cu natura. Cu alte cuvinte: din punctul de 
vedere al acordului artei cu utilitatea, al frumo- 
sului și al adevărului. 


În scrisorile lui Rafael erau exprimate cele mai 
generale teze ale artei clasice renascentiste. El în- 
suși, ca si alți artisti contemporani, a ajuns la 
aceste teze în mod independent, fără a le fi luat 
de la filosofi. Că aceste teze erau un ecou al 
ideilor unor filosofi, că, îndeosebi, „ideea“ lui 
Rafael era un ecou îndepărtat din Platon, aceasta 
e o altă problemă. 

8. GAURICUS. În afara scurtelor observaţii 
ale marelui Rafael, cine „oare, în acest sfert de 
veac clasic a dat expresie convingerilor estetice 
contemporane? In acest interval a apărut o sin- 
pură carte pe această temă: De sculptura а lui 
Pomponius Gauricus, ublicată î în 1504. Am mai 
vorbit despre ea în legătură cu concepțiile din 
secolul al XV-lea: a fost discutată їп acest con- 
text deoarece conţine idei caracteristice secolului 
anterior şi nu se referă la arta clasică a fazei cla- 
sice. Acest filolog napolitan n-a avut nici un 
contact cu arta lui Rafael sau Bramante. Dar teo- 
ria avansată de el era compatibilă cu arta con- 
temporană lui. Îndeosebi: ideea că arta se înte- 
meiază pe ştiinţă (nihil sine litteris, nibil sine 
eruditione), ideea de imitatie a naturii ca si de 
selectie din ea, noțiunea de artă ca proiect (de- 
signatio) si doctrina artei vitale (animatio). 


9. PICO, BEMBO, CASTIGLIONE. Putem 
găsi estetică clasică si printre scriitorii specializati 
în materie de artă, ca de pildă Cesare Cesariano 
(1483—1541), editorul şi comentatorul lui Vitru- 
viu (1521), care scrie са arhitecţii sint „semizei” 
deoarece creează opere asemănătoare cu cele ale 
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Mai mult se poate însă găsi printre scriitorii 
amatori din cercurile de pe lîngă curţi. Cu deo- 
sebire remarcabili printre aceștia sînt umanistu. 
şi filosoful Giovanni Pico (1463—1494) din fa- 
milia Mirandola, care a dat numeroși demnitari, 
umanistul Pietro Bembo (1470—1574), și omul 
de stat contele Baldassare Castiglione (1478— 
1529). 

Discursul despre demnitatea omului al lui Pico 
a fost un fel de manifest pentru secolul al 
XVI-lea pe care n-a trăit să-l vadă. Mai multe 
reflecții asupra esteticii sînt conţinute în scrierea 
sa Commento alla Canzone di С. Benivieni Dell 
amore celeste e divino. 

Bembo (fig. 9), prieten al Medicilor, secretar al 
lui Leon al X-lea şi dictator al gustului literar 
din epoca aceea, propovăduia imitarea maeştri- 
lor antici, dar și abandonarea ,elegantei reci“ şi 
о revenire la poezia emoţională a lui Petrarca. 
Majoritatea comentariilor lui despre artă și fru- 
mos pot fi găsite în Gl; Asolani (Dialoguri la vila 
din Asolo, 1525), lucrare modelată după Cicero. 

Castiglione (fig. 12), demnitar la curţile din 
Milano si Urbino, arbitru al normelor renascen- 
tiste ale eleganţei și autorul cărții de reputație 
universală Curteanul (Libro де]  Corteggiano, 
1518), a inclus în acest manual de educaţie desă- 
virşită mai curînd o estetică a vieţii decît а 
artei. 

A. Pico, Bembo, Castiglione, care făceau parte 
din aceeași generaţie şi din aceleaşi cercuri sociale, 
profesau o ideologie similară. Prima lor teză era 
cea clasică, şi anume că frumosul constă în ar- 
monie, adică într-o grupare şi aranjare corectă a 
lucrurilor. Bembo definea frumuseţea ca propor- 
ție, adecvare şi armonie a lucrurilori0. Vechea 
dezbatere cu privire la întrebarea dacă şi lucrurile 
simple pot fi frumoase, asa cum susțineau neo- 
platonicii a fost tranşată de Pico în favoarea 
lucrurilor complexe, întrucît el era convins că 
frumosul consta totdeauna în aranjamentul părți- 
lor. Astfel, estetica Renaşterii clasice a rămas fi- 
delă tradiţiei: înţelegea „frumosul“ aşa cum inte- 
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leseserà grecii „simetria“ și Alberti „сопсіппітаѕ“. 

Pico înțelegea problema într-un mod oarecum 
mai complex: proporţia şi aranjamentul părţilor 
vonstituiau pentru el numai unul din elementele 
lrumosului, elementul lui cantitativ; frumosul 
аге însă şi un element calitativ: forma şi culoarea. 
Aceşti scriitori renascentişti au dezvoltat teza des- 
pre armonie si în alt mod. 

В. În primul rînd au introdus motivul graţiei. 
Dacă armonia si proporția ar fi motive platonico- 
pitagoriciene, atunci graţia ar putea fi privită ca 
unul platonic- plotinian. Și acum, în timpul Renaş- 
terii, în estetica lui Pico, Bembo şi Castiglione, el? 
A ocupat un loc pe care nu-l avusese anterior. La 
Rafael se aduce vorba despre gratie; dar Casti- 
plione a fost cel care а popularizat ideea, văzînd 
іп ea şi o caracteristică indispensabilă a „curteanu- 
lui“ ideal. În gindirea acestor scriitori, graţia e o 
condiție esențială a frumosului: ea e pentru fru- 
musețe ceea ce e sarea pentru mîncare'2. Își are 
izvorul în suflet, dar se manifestă în corp, 
Bembo сопсереа aceasta după cum urmează: gra- 
Ma se ivește din buna proporţie și e un semn al 
Irumuseţii. La fel Pico, desi pentru el grația nu 
este doar proporţie, ci e produsul unui întreg 
вив, „de virtuţi, calitative si cantitative deopo- 
117412, Dar pentru amíndoi, graţia era о verigă 
intre ыйан obiective ale unui obiect, са de 
pildă proporţia şi forma, şi judecata că 'obiectul 
e frumos. Conceptul de grație nu a modificat 
ecuaţia clasică frumos = armonie, ci a explicat-o. 
El a devenit — Împreună cu conceptele de con- 
cinnitas, proporție, natură $i idee — o compo- 
nentă a esteticii clasice a Renaşterii. Era o com- 
ponentă de un tip aparte, mai puţin riguroasă si 
mai puţin raţională decît celelalte. 

С. Clasicii Renaşterii credeau că graţia sălăş- 
luiegte în orice este natural, liber şi lesnicios. 
Castiglione scria că ea apare atunci cînd compor- 
tarea, gesturile sau operele de artă sînt realizate 
fără A эмн „Adevărata artă este aceea care nu 

pare să fie artă“8. Bembo era chiar mai catego- 
189 гіс: purtarea neglijentá (negligentia) este сеа mai 


graţioasă!!. Castiglione a folosit un termen nou, 
sprezzatura (negljenya, indiferență) pentru a de- 
nota acţiunea $i comportarea relaxată, compor- 
tare ce nu destăşoară artă şi nici nu trădează 
elort. În acest tip de comportare şi de acţiune 
vedea el principalul izvor al graţiei. 

D. О altă componentă a esteticii clasice a Re- 
nașterii era credința că frumosul și numai frumo- 
sul e шри de oameni: dacă iubim $i preguim ceva 
o facem datorită Irumuseţii lui. Frumosul e pentru 
noi cea mai înaltă valoare, nu mai puţin decit 
binele. Este »Brayios şi sacru“, după cum scria 
Castiglione?. El există pretutindeni pentru cá izvo- 
răște din sferele divine şi face să strălucească 
totul pe ратіпі>. Reapăruse astfel estetica pan- 
kaliei, În aceste credinţe se poate vedea influența 
Academiei Platonice a lui Ficino, care profesa 
filosofia şi estetica iubirii. 


Găsim un pluralism caracteristic la scriitorii 
renascentişti din acest grup. În Discurs despre 
demnitatea omului, Pico îl reprezenta pe om са 
pe o fingi nici cerească, nici exclusiv terestră, 
ci stind la jumătate de drum între cer şi pămînt, 
capabilă să vadă şi să facă orice, са pe o ища 
care se creează şi se transcende pe sine însăși 
şi care (așa cum scrie el într-o manieră asemănă- 
toare cu aceea а existenţialiştilor din secolul al 
XX-lea) poate face din sine însăşi йе o creatură 
divină, fie un animal”. Omul are capacitatea de 
a crea diverse forme de frumos, Castiglione releva 
faptul că Michelangelo, Leonardo, Rafael, Man- 
tegna şi Giorgione îşi aveau fiecare stilul lor 
distinct şi totuşi stilul fiecăruia era регіесіб. 

10. LEONE EBREO, Motivul platonic al iu- 
biri, care constituia fondul esteticii lui Pico, 
Bembo şi Castiglione, reprezenta conţinutul prin- 
cipal al ideilor lui Leone Ebreo (1465—1535), 
medic și filosof de origine iudeo-spaniolă rezident 
în Italia, autor al unor Dialogbi d'amore. Ebreo 
a fost cel mai autentic succesor al lui Ficino din 
perioada clasică, fiind însă şi mai transcendental 


* G. Pico, Огайо de hominis dignitate. 
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м mai mistic decît precursorul lui. Cartea sa а 
dezvoltat ideile platonico-renascentiste că nimic 
nu-l atrage pe om mai mult decît frumosul, că 
aresta e accesibil doar simţurilor superioare, spi- 
rituale!5, că iubirea e relaţia firească a omului cu 
lrumosul, că frumosul este unul, desi apare în 
multe lucruri16, cá noi cunoaștem mai bine frumo- 
sul corporal și înțelegem frumosul spiritual in vir- 
tnea similitudinii lui cu cel dintii, dar că fru- 
mosul spiritual ne mișcă mai profund. El susţinea 
Че asemenea că formele artei preexistă în mintea 
artistului înainte de-a apărea în opera 10118. 
Pentru acest platonician din Renaștere, grația era 
un element esenţial în artă: graţia este aceea care 
ne atrage către frumos?, Graţia e gratie, scria 
leone, făcînd aluzie în felul acesta la natura ei 
divină. 

Mai tîrziu, în secolul al XVI-lea, estetica a 
văutat alte drumuri și a dezvoltat alte tendințe, 
dar teoria platonică a Renaşterii clasice n-a fost 
uitată. În cursul acestui veac, Curteanul а cunos- 
cut şaisprezece reeditări numai în Italia, Dialogu- 
rile despre iubire douăsprezece, iar Gli Asolani 
şapte. Aceste cărţi au apărut $1 în alte țări: în 
l'ranga, cartea lui Bembo a avut trei ediţii, a lui 
Castiglione şapte si а lui Leone cinci”. 

11. Nifo. Activitatea şi succesul lui Leone 
Ebreo dovedesc cá acest tip de estetică mistico- 
platonică era de asemenea proprie spiritului Re- 
nașterii. Dar estetica iubirii a fost exprimată 
atunci şi sub o formă mai puţin extremă, mai cu 
seamă Їп teoria lui Nifo, care scria că frumosul 
aptum est movere animam şi îl asocia cu iubirea: 
[ruitio pulchri est finis amoris. Deosebirea însă 
cra esențială: modul lui de a înţelege iubirea nu 
era spiritualist şi mistic, ci psihologic. 

Agostino Nifo (1473—1538?), filosof si medic, 
a publicat în 1531, adică înaintea lui Leone Ebreo, 
două cărți, De Pulcbro şi De amore, dar forma 
și premisele lor erau diferite. Nu erau o creaţie 
semipoetică precum Dialogurile despre iubire, ci 


= J. Festuglére, La philosophie d'amour de M. Еісіп, 1941. 


erau savante, istorice ca formă. Cartea Despre 
frumos îi prezintă în ordine cronologică pe sofişti, 
stoici, Platon, Socrate, platonici, neoplatonici şi 
aristotelici. Era probabil prima monografie isto- 
rică de ріпа atunci despre o problemă estetică 
particulară, conceptul de frumos. Ea revela diver- 
sitatea poziţiilor luate și polemicile purtate in 
legătură cu acest concept. 

La o extremă a esteticii Renaşterii stătea mis- 
пси Leone, la cealaltá, fiziologul şi istoricul 
Nifo; reprezentanţi mai tipici au fost Rafael, 
Bembo, Pico şi Castiglione, în timp ce conceptele 
centrale ale acestei estetici au fost concinnitas, 
proporţia şi armonia perfectă, natura și ideea 
universală din mintea care modelează arta. 


G. TEXTE DIN RAFAEL, CASTIGLIONE, BEMBO, 
PICO, LEONE EBREO* 


IDEEA 


Rafael Sanzio către B. Castiglione (Passavant, 
Paris, 1860, 1, 502) 

1. $i vă spun că pentru a picta o femeie fru- 
moasă, ar trebui să văd mai multe dintre cele mai 
frumoase, și aceasta cu condiția ca domnia voastră 
să fiţi cu mine spre а mă ajuta să aleg din tot ce 
e mai de soi. Dar fiind lipsă şi de judecăţi temei- 
nice, şi de femei frumoase, mă slujesc de o anu- 
mită idee care-mi izvorăşte din minte. Nu știu 
dacă în ea se află vreun fel de desăvirşire artis- 
пса, dar îmi dau toată silinga s-o aibă. 

OGIVA ŞI ARCUL ÎN PLIN CINTRU 
Rafael Sanzio către papa Leon al X-lea (Passa- 
vant, 1, 513—514) 

2. Arhitectura germană (gotică, n.t.) e foarte 
îndepărtată de frumoasa manieră a romanilor şi-a 
anticilor. Arhitectura aceasta a avut totuși o 
întemeiere, căci s-a născut din arborii încă netă- 


* Traduse de Sorin Mărculescu (1—10, 12, 13, 15—18) 
și Miha! Gramatopoi (11, 14). 
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1. Francesco Pe- 
trarca, gravură de 
J. J. Boissard, sec. 
al XVI-lea 


2. Giovanni Boccac- 
cio, gravură de P. 
de Јоде I, după 
Titian, c. 1600 
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3. Antonio Filarete, gravură, с. 1600 


vicolaus Cusanus, fragment de pictură dintr-o biserică 
sec. al XV-lea 
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5. Girolamo Savonarola, gravură de J. J. Boissard, sec. al XVI-lea 


|. Leone Battista Alberti, gravură de Е. Allegrini după С. Zocchi, 
no 


PON ААТ DE 
FIBRE ARCHTTVVPPTO 
‚же MU ii 


7. Lorenzo Valla, 
gravură de J. J. 
Boissard, sec. al 
XVI-lea 


8. Marsiglio Ficino, 
gravurá de J. J. Bois- 
sard, sec. al 
XVI-lea 


E Die Es 


u. Pietro Bembo, gravură, sec. al XVII-lea 


10. Leonardo da Vinci, autoportret (?), sangvină, Torino 


11. Michelangelo Buonarroti, gravură de С. Ghisi, înainte de 1580 


13. Girolamo Саг- 


dano, 
1553 


xilogra vurá, 


12. Baldassare Cas 
tiglione, gravură de 


J. Sandrart după 


Rafael, sec. al 
XVII-lea 


ida, gravură de J. J. Boissard, sec. al XVI-lea 


Marco Girolamo У! 


15. Girolamo Fra- 
castoro, gravură de 
J. J. Boissard, sec. 
al XVI-lea 


16. Torquato Tasso, 
gravură de J. David, 
1627 
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reo пи Gaesar scatiger, gravură de J. J. Boissard, sec. al XV 1-1еа 


M A — 58 


hic vultu ert Саја" jed Scaloer vie 
Ох prius nigento ni што? fuit 
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8. Benedetto Varchi, gravurá, c. 1600 


19. Lodovico Dolce, 
xilosravură, sec. al 
XV L-lea 


20. Giorgio Vasari, 1 : 
gravurá de P. A. r. 
Parriso (Parisot) du- - 4 » 
pá G. Menabuoni : 


TIN VS. 


21. Andrea Palladio, gravură de В. Picart după P. Caliari, sec. 
al XVIII-lea 


VIT : 
que оо oma. 


ZU CHARY у, A 22. Giovanni Paolo 
> , Lomazzo, gravură de 
V. Denon, с. 1800 


23. Federigo Zuc- 
caro, gravură de N. 
Billy dupá G. D. 
Campiglia, sec. al 
XVIII-lea 


24. Cesare Ripa, gra- 
уйга, с. 1600 


25. Claude Francois 
Menestrier, gravurá 
de I. B. Nolin dupá 
P. Simon, 1688 


SES 


26. Albrecht Diirer, gravură de J. Haid după J. Rotenhammer, 
sec. al XVIII-lea 


MICHEI 


27. Michel de Mon- 
taigne, gravură, sec. 
al XVI-lea 


28. Francois de Mal- 
herbe. gravură de 
J. Lubin, începutul 
secolului al XVII- 
lea 
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S Las aat o ÎN e a în? 


Pa cnd SE e muie date e 


E 
f | 
91 


193 


ia, ale căror ramuri, îndoite şi legate între ele, 
se lac arcuri ascuţite. Şi cu toate cá acest temei 
nu este întru totul de disprețuit, e totuși slab, de- 
varece mult mai trainice sînt clădirile făcute din 
grinzi bine fixate și înălțate în chip de coloane, 
cu acoperișuri și invelitori, așa cum le descrie 
Vitruviu vorbind despre originea arcului doric, 
decit arcele ascuţite, care au două centre: așadar, 
mult mai mult poate susține, potrivit rațiunii ma- 
tematice, unul semirotund, a cărei linie se trage 
dintr-un singur centru; şi pe lîngă slăbiciune, 
arcul ascuţit n-are nici acelaşi farmec, cu care ne 
incintá ochiul perfecțiunea cercului, de unde se 
vede că natura nu caută aproape niciodată altă 
formă mai desăvîrșită. 

ARHITECȚII CA SEMIZEI 


C. Cesariano, Di L. Vitruvio De Architectura, 
1521,1, fol. II v. 


3. Acei arhitecţi care ştiu să producă efecte 
máiestre par niște semizei, deoarece se străduiesc 
ca arta să fie asemănătoare naturii și să о înlo- 
cuiască. 

FRUMUSEŢEA SACRĂ 
B. Castiglione, Z} libro del Cortigiano (Opere, 
1737, IV, 59) 

4. Pe scurt, această frumuseţe graţioasă și sacră 
e cea mai înaltă podoabă pe care o poate avea 
un lucru, astfel încît se poate spune că binele 
$1 frumosul sint oarecum unul şi același lucru. 
FRUMUSEȚEA TUTUROR LUCRURILOR 
B. Castiglione, ibid., p. 473 

5. Frumuseţea apare în trupuri și, cel mai 
mult, în chipurile omeneşti. Este un şuvoi de 
bunătate divină care aici se răspîndește peste 
toate lucrurile create ca lumina soarelui, dar cînd 
găseşte un chip bine proporționat, îl pătrunde și 
se arată nespus de frumos. 

„VARIE COSE PIACCIONO* 
B. Castiglione, ibid., p. 92 

6. Felurite lucruri plac deopotrivă ochilor 

noştri, într-atâta încît anevoie рор judeca și spune 


care dintre ele sint cele mai desfatatoare. Випа- 
oară în pictură sînt desávirsii Leonardo da Vinci, 
Mantegna, Rafael, Michelangelo şi Giorgione, şi 
toți se deosebesc unul de celălalt prin factură, 
aşa încît nici unuia dintre dingii nu pare a-i lipsi 
ceva în maniera sa, deoarece se vede că fiecare e 
perfect în propriul său stil. 

GRATIA 

B. Castiglione, ibid., p. 26 


7. Curteanul, aşadar, pe lîngă, nobleţe, doresc 
să fie norocos şi în altă privință şi să fie înzestrat 
de natură nu numai cu talent şi înfățișare fru- 
moasă în ţinută şi chip, ci şi cu o anumită graţie. 


SPREZZATURA 
B. Castiglione, ibid., p. 63 


8. Dar dupá ce am cugetat de multe ori in si- 
nea mea asupra originii acestei graţii (lásindu-i 
deoparte pe aceia care o au mulțumită stelelor), 
am găsit o regulă absolut universală și care mi se 

are mai valoroasă decît oricare alta în toate 

aptele și spusele omeneşti: şi anume să fugi cît 
рой mai mult, ca de o stîncă nespus de tare şi 
de primejdioasă ascunsă sub faţa apei, de afec- 
tare; $1, са să rostesc un cuvînt poate nou, să 
foloseşti în orice împrejurare o anumită ,nepá- 
sare" (sprezzatura) care să ascundă arta şi să ara- 
те că tot ceea ce faci şi spui se săvârşeşte fără 
osteneală și parcă pe negindite. De aici cred eu 
că se trage şi graţia: de vreme ce oricine stie cit 
de dificile sînt lucrurile rare şi bine făcute, im- 
presia de ușurință pe care o dau naște о admira- 
tie mai mare decît orice, şi dimpotrivă, efortul şi, 
cum se zice, trasul de păr, fac lucrurile foarte 
dizgraţioase și dispreţuite, oricît ar fi ele de 
măreţe. Se poate spune, așadar, că adevărata artă 
este aceea care nu pare să fie artă. 


NATURĂ ŞI ARTĂ 
B. Castiglione, ibid., p. 402 


9. Si s-a spus bine că lucrurile frumoase încep 
din natură si sfirşesc în artă. 
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FRUMUSEȚEA ÎN ARMONIE 
P. Bembo, Gli Asolani, p. 129 

10. Frumuseţea nu e altceva decît o grație care 
se naşte din proporţie, potrivire şi armonia lucru- 
rilor, care, cu сїт este mai perfectă în ingi, cu 
atit mai plăcuţi si mai fermecători îi face, la om 
fiind o calitate atît a sufletului cît și a trupului. 
Prin urmare, tot aşa cum frumos este trupul ale 
cărui membre sint proporţionate între ele, e fru- 
mos şi sufletul ale cărui virtuți se armonizeazá 
una cu alta. 
NEGLIJENTA 


P. Bembo, De Imitatione libellus (Opera, ed. Basel, 
1556, p. 28, 

11. Neglijenţa, asemeni feței nesulemenite а 
unei femei, este uneori mai plăcută și la un 
scriitor. 

ORDONARE $1 GRATIE 


G. Pico della Mirandoia, Commento alla Canzone 
di G. Benivieni (ed. 1731, p. 113) 

12. În frumusețea corpurilor, care ni se arată 
‘а .umina zilei, două lucruri i se vădesc cui o 
priveşte atent. Primul este ordonarea materială a 
.orpului care constă în cantitatea cuvenită a păr- 
ulor lui şi in caiitatea lor potrivită. Cantitatea 
constă їп mărimea membrelor, corespunzător pro- 
portiei pe de-a-ntregul potrivite, în poziţia lor 
şi în distanţa dintre ele. Calitatea constă in for- 
mă și colorit. Cei de-al doilea e o anumită cali- 
tate care nu poate fi numită mai nimerit decît 
graţie şi care se manifestă şi strălucește în lucru- 
rile frumoase. 


С. Pico della Mirandola, ibid., р. 113 


13. Graçia este pentru frumusețea trupeascá 
ceea ce e sarea pentru orice fel de bucate. 


SINCERITATE $1 LIBERTATE 
С. Pico della Mirandola, Scrisori (ed. Santange- 
lo), p. 30 
14. Gîndirea (inventio) este cu atît mai lăuda- 
195 bilă cu cit este mai sinceră şi mai liberă, . 


GRATIA O PERCEPEM PRIN SIMTURILE 
SUPERIOARE 


Leone Ebreo, Dialoghi d'amore (ed. S. Caramella, 
1929), p. 226 


15. Printre obiectele tuturor simţurilor exte- 
rioare se găsesc lucruri bune, folositoare, mode- 
rate şi desfătătoare, dar graţia care încântă şi 
împinge sufletul către iubirea propriu-zisă (care 
se numește frumuseţe) nu se găsește în obiectele 
celor trei simţuri materiale, adică gustul, mirosul 
$i pipăitul, ci numai în obiectele celor două sim- 
puri spirituale, văzul și auzul... Întrucât în 
acele obiecte materiale nu se găseşte graţie şi fru- 
museţe, graţia si frumusețea nu pot răzbate nici 
prin aceste trei simţuri grosolane şi materiale pînă 
la sufletul nostru ca să-l delecteze și să-l împingă 
spre iubirea de frumos. 


FRUMUSEȚILE UNIVERSALE 
Leone Ebreo, ibid., p. 227 


16. Mult mai mult ajunge la cunoagterea fru- 
mosului raţiunea intelectivà, care surprinde Bragii 
$i frumuseți universale, necorporale şi incorupti- 
bile, in corpuri individuale si coruptibile, ele im- 
pingind cu mult mai muli putere sufletul spre 
delectare şi iubire: astfel sint studiile, legile, vir- 
тое si științele omeneşti, toate acestea numin- 
du-se frumoase: studiu frumos, lege frumoasă, 
ştiinţă frumoasă (bel studio, bella legge, bella 
scienza). 


FRUMOSUL SPIRITUAL PRIN ANALOGIE CU 
ACELA CORPORAL 


Leone Ebreo, ibid., p. 317 


17. Dacă se spune despre lucrurile necorporale 
că sînt frumoase, e pentru că, prin asemănare cu 
corpul, au părți din care sînt alcătuite și care sint 
ordonate proporţional, precum armonia, concor- 
danța si vorbirea ordonată: sînt numite însă fru- 
moase prin asemănare cu un corp compus și pro- 
porţionat, 
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PREEXISTENTA FRUMOSULUI 
Leone Ebreo, ibid., p. 324 


18. Si asa cum formele naturale ale corpurilor 
au o obirşie necorporală si spirituală, şi anume 
sufletul lumii sau intelectul originar şi divin, în 
care toate formele există iniţial cu mai multă 
esenţă, perfecțiune si frumusețe decât în corpurile 
individuale, tot asa şi formele artistice îşi au obîr- 
şia іп mintea artistului uman, unde există inițial 
cu mai multă perfecțiune și frumusețe decît în 
corpul frumos plăsmuit; si așa cum, dacă facem 
abstracție de corporalitatea frumosului plăsmuit 
artistic, nu rămîne nimic altceva decît ideea, care 
se află în mintea artistului, la fel, dacă facem ab- 
stracție de materia obiectelor frumoase naturale, 
rămân doar formele ideale preexistente în intelec- 
tul primordial, si, din el, în sufletul lumii. 


2. ESTETICA LUI LEONARDO DA VINCI 


1. SCRIERILE LUI LEONARDO. Leonardo da 
Vinci (1452—1519; fig. 10), savant, inginer, in- 
ventator, scriitor și teoretician al artei, a fost 
unul din cei care au iniţiat era clasică a Renaște- 
rii. Apogeul lui se situează de fapt în secolul al 
XV-lea, dar chiar la sfîrşitul lui. S-a născut în 
Toscana, dar a trăit acolo (la Florenţa) numai 
pînă în 1482, iar apoi, între 1499 şi 1506; în 
anii 1482—1499 şi 1507—1513, s-a aflat la curtea 
familiei Sforza din Milano; la invitația lui Fran- 
cisc I, s-a dus în Franţa în 1516, petrecíndu-si 
acolo ultimul an de viață. Fenomen indiscutabil 
de intelect multilateral, neegalat in multe sfere 
diferite, Leonardo a îmbinat totdeauna arta si 
ştiinţa, dînd mai multă atenţie artei în primii săi 
ani şi ştiinţei în ultima parte a carierei sale. Pic- 
turile lui cele mai bine cunoscute au fost produse 
în jurul anului 1500; Cina cea de taină datează 
din 1495—1497, Mona Lisa de pe la 1503. A fost 
în primul rînd pictor, dar s-au păstrat gi proiec- 
tele lui arhitecturale; se știe de asemenea că a 
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Înzestrările naturale excepţionale, condiţiile fa- 
vorabile de lucru şi recunoaşterea de care a fost 
inconjurat nu i-au asigurat o viață liniștită, şi, іп 
fapt, anii din urmă i-au fost marcați de frustrare: 
opere literare neterminate, idei nerealizate, opere 
artistice neîncheiate. Influenţa artei și ideilor lui 
a fost minimă vreme îndelungată; istoria și teoria 
artei au urmat alte drumuri. Teoria despre artă 
nu i-a fost publicată în timpul vieţii, şi efectiv 
totul era de nepublicat: totul era sub formă de 
note şi aforisme disparate, cu observaţii asupra 
artei risipite printre alte reflecţii fără nici o lesă- 
tură cu ea. Tratatul despre pictură, principala 
sursă din care îi putem cunoaște vederile artistice, 
nu este alcătuit de ele, fiind o compilație făcută 
de elevii lui. Și chiar şi acesta a rămas mult timp 
nepublicat: a apărut pentru prima oară în 1651 
și încă numai sub o formă parțială (ediţia pari- 
ziană a lui Dufresne) iar în formă completă (după 
Codexul Urbinas — 1270, păstrat la Vatican) în 
1817 (de С. Manzi); într-o versiune critică si mai 
accesibilă a apărut abia în anii 80 ai secolului 
trecut; H. Ludwig l-a publicat în traducere ger- 
mană în 1882; ]. F. Rigaud în 1802 în traducere 
enpleză, $1 Е. Ravaisson-Mollien in 1882—1889 
în traducere franceză. 

Competența artistică dublată de competenţa 
lui ca gînditor şi scriitor îl predestinau pe Leo- 
nardo unei poziţii de mare importanţă nu numai 
în dezvoltarea artei, ci şi a esteticii. Poziţia lui 
reală e totuşi mai puţin proeminentă decît ar fi 
fost de așteptat. Aceasta nu din cauză că scrierile 
lui au fost necunoscute atît de mult timp, ci dato- 
rită caracterului lor. Tratatul e o operă imensă 
şi plină de conţinut, dar numai o parte din acest 
conţinut vizează estetica; е1 este o teorie a artei 
în cea mai largă interpretare, incluzind în primul 
rind prescripti tehnice din atelierul artistului 
despre modul de a picta, și în numeroase cazuri, 
aceste prescripții sint maj mult expresia gustului 
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personal al lui Leonardo decît ceva care putea 
deveni o teorie universală despre frumos şi artă”. 


2. PRINCIPII METODOLOGICE. Principiile 
metodologice ale lui Leonardo sînt originale я 
deschise, libere de presiunea tradiției şi de unila- 
reralitate. Programul lui era: experiment si mate- 
татіса: „Гага experienţă”, scria el, „nu putem 
мї nimic cu certitudine", şi „Nici o cercetare 
omenească nu se poate numi adevărată ştiinţă 
dacă n-a fost trecută prin dovedirea matemati- 
ilor“ (frg. 1)**. Înainte de Leonardo, teoreticienii 
Renasterii adoptaseră rareori o poziţie atit de 
matri, iar după el trebuie să aşteptăm apariția 
Îi Galilei. Exnerimentarea o înţelegea în accepţia 
modernă drept ceva strâns legat de practică. Si 
era conștient că de aici decurg relaţii complicate: 
nu există teorie valabilă fără practică, dar şi opu- 
cul e adevărat: „E de plîns maestrul a cărui operă 
îi întrece judecata“!. Experienţa individului 
fundamentul științei, dar ea nu e infailibilă, ci 
necesită verificări, trebuie să fie colectivă şi con- 
trolată de matematică: leonardo a reamintit toate 
acestea. Şi aceste principii le aplica atît în artă 
cît şi în știință. 


* Literatura enormă despre Leonardo cuprinde relativ 
puține opere despre concepțiile Iu! estetice generale. Printre 
acestea, următoarele sint cu deosebire importante: L. Ven- 
turi, La eríftca d'arte di Leonardo da Vinci, 1919. — E. Pa- 
nofskv, The Codex Huygens and Leonardo da Vinet, 1940. — 
1. Gantner, Leonardo da Vinci, Gedenkrede, 1952. — К. Clark, 
„Leonardo da Vinci; n Note on the Relation between His 
Science and His Art”, în History Today, Il, 1952. — L. Н. 
Heydenrelch, Leonardo da Vinci. 1954. — Ultima ediţie 
a Tratatului: Treatise on Painting, Princeton University 
Press. 1956, conţine traducerea engleză a luf A. P. McMahon, 
о introducere de L. Н. Heydenrelch și o blbllografle de К. 
Steinitz. Din literatura poloneză: J. Bialostocki, Pie? iwleków 
mysli o sztuce, 1959. — Traktatu o Malarstwie, trad. de 
M. Rzeplüska. [În românește: Trafa! despre pietwră, trad. 
de V. С. Paleolog, Meridlane, 1971. — N. trad.] Pentru o 
hibllogratie generală. vezi E. Verga, Bibliografía Vinciana, 
1493— 1930, 2 vol., 1921. 

** Numerotarea fragmentelor rată în traducerea de fat 
e aceea a ediției lui A. Borzelli (1914). reprodusă de versiunea 
românească ma! sus cltată a Tratatului despre pictură. 
(N. frad.) 


Era, poate флаг mai mult decît Alberti, un 
entuziast al acelui dar incomparabil al naturii, 
văzul şi vederea. „Ochiul este cel ce se înşeală cel 
mai puţin”? şi ne spune mai mult și cu mai multă 
siguranță despre lume decît intelectul. Prin ur- 
mare arta, îndeosebi pictura, servește cunoașterea 
lumii într-o măsură nu mai mică decît știința. 
„Pictura e filosofie“, scria el (frg. 5). Există o artă 
care e pur estetică, fără aspirații cognitive după 
cum am spune astăzi; există însă şi o artă (Şi 
numai cea de acest fel îl atrăgea pe Leonardo) 
care are scopuri asemănătoare cu ale științei: pic- 
tura e o asemenea artă atunci cînd — folosind 
perspectiva si clarobscurul — ea înfățișează o 
lume tridimensională pe o suprafaţă plană. Aceas- 
ta nu se poate face intuitiv, ci trebuie să fie înso- 
үи de cunoștințe teoretice profunde fără de care 
nimeni nu poate fi pictor bun. Credinţa lui Leo- 
nardo în posibilităţile cognitive ale artei n-a fost 
ceva mecunoscut în Antichitate şi în Evul Mediu; 
în Renaștere a fost o concepție larg răspîndită, 
extrem de tipică pentru această perioadă, dar 
nimeni n-a aplicat-o айт de radical și n-a justifi- 
cat-o atît de profund ca Leonardo. El credea că 
arta poate ajunge chiar mai departe decît știința, 
deoarece ea poate cuprinde relații nu numai can- 
titative, ci şi calitative. 

Pe urmele lui Leonardo, am putea spune că 
obiectivul artei este cunoaşterea lumii vizibile: 
cum iau naștere diversele ei calităţi, forme și cu- 
lori, lumini și umbre, şi cum depinde aceasta de 
modalitatea şi poziția din care sînt privite, de 
aproape sau de departe, de sus sau de jos? El con- 
sidera peneza formelor, culorilor și luminilor ca 
pe un fenomen din natură analog cu fenomenele 
geolopice, cu formarea munților și eroziunea văi- 
lor sub acţiunea apei, sau cu fenomenele atmosfe- 
rice, toate acestea fiind şi ele supuse legilor 
naturii, 

3. CONCEPŢIA DESPRE ARTĂ. Leonardo 
n-a dat nicăieri o definide proprie a artei, ci s-a 
mulțumit să facă uz de conceptul clasic grecesc. 
Acest concept cuprindea toate artele, ştiinţele şi 
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mestesugurile. Leonardo era interesat aproape in 
exclusivitate de amele reproductive, de capaoita- 
tea specifică omului de a reproduce fragmente din 
realitate, acea reproducere enigmatică a realității 
vridimensionale pe o suprafață plană. 

A acceptat împărţirea tradițională a artelor în 
mecanice și liberale, dar contrar tradiției a căutat 
să demonstreze că pictura e o artă liberală, nu 
mecanică, în primul rînd pentru că e creativă. Ea 
сые reproductivă gi, cu toate acestea, e creativă, 
Leonardo a contribuit la o mare schimbare ín 
istoria conceptului de „artă“: trecerea de la defi- 
nirea artei ca producţie la definirea ei ca creati- 
vitate. Атта creativă poate și trebuie să fie însă 
fidelă realității, artistul nu trebuie să corecteze 
natura. Piotura cea mai vrednică de laudă e aceea 
care dovedește cea mai mare conformitate cu 
lucrul oglindit*. Numai în acest chip își poate ea 
îndeplini funcţia cognitivă pe care i-a atribuit-o 
Leonardo. El admira această, pictură tocmai pen- 
tru că era imitativă: sola imitatrice di tutte le 
opere evidenti di natura. lmprumutind o formu- 
lare dantescá, el scria cá pictura este nepoata na- 
turii, deoarece toate lucrurile vizibile sînt născute 
din natură, iar pictura e născută din acestea?. 
Totodată, pictura e o artă creativă în asemenea 
grad, încît poate fi privită ca o rudă a lui 
Dumnezeu. Fidelitatea nu înseamnă pasivitate: fi- 
delitatea faţă de natură e realizată printr-o luptă 
cu ea. 

4. VALORIZAREA ARTELOR. Încă din An- 
tichitate se instaurase obiceiul de a ordona artele 
şi artiştii după merit. Cine este mai mare: Homer 
sau Fidias? Care ramură a artei e superioară: poe- 
zia sau artele plastice? Pictura sau sculptura? 
Leonardo își începe Tratatul despre pictură toc- 
mai cu o astfel de ierarhizare, poate cea mai fai- 
moasă din cîte a cunoscut istoria. Intenţia lui era 
de a dovedi că pictura este cea mai perfectă din- 
tre arte; mai perfectă decît poezia, muzica sau 
sculptura. Justificarea acestei atitudini se făcea 
precum urmează: 


A. Pictura este superioară poeziei (irg. 11—24) 
deoarece: 1. are o cuprindere mai largă, lünd 
singura artă care imita toate lucrurile vizibile, 
chiar acelea pentru care poeziei îi lipsesc cuvin- 
wie; 2. reprezintă lucruri prin imagini, nu prin 
cuvinte, iar un cuvint este iață de o imagine ceea 
ce e o umbră faţă de un corp reai5; 3. reprezintă 
lucrurile cu ma. mare adevăr decît poezia, întru- 
cit cuvintele sint convenţionale; 4. reprezintă na- 
tura, opera lui Dumnezeu, nu invengile omenești, 
aja cum lace poezia; 5. loloseşte cel mai nobil și 
mai sigur dintre simţuri, vazul, pe cînd poezia 
îl utilizează pe cel mai pujin demn de incredere, 
auzul; 6. se bazează pe cunoştinţe ştiinţiiice, în- 
deosebi pe cunoștințe de optică, şi, in plus, con- 
tribue la extinderea acestor cunoştinţe; 7. pic- 
tura nu poate ti copiată“, aşa cum se întimpla cu 
unele opere literare, cind copia e la tel de valo- 
roasă ca şi originaiul; „unicitatea“ picturii o face 
mai glorioasă decît celelalte arte; 8. ea este mai 
accesibilă oamenilor decit poezia, necesită mai 
puțin comentariu; 9. inriurirea ei e mai nemijlo- 
спа; 10. ea îi intereseazà şi-i atrage pe oameni, 
ре cind descrieriie poetice adeseori ii plictisesc 
şi-i obosesc; 11. congne armonie asemanatoare cu 
armonia muzicii; 12. are avantajul că-și prezintă 
intregul conţinut dintr-o uată, pe cind poezia о 
tace treptat şi are пеуо ue timp în acest scop. 

B. Pictura е superioară muzicu (lrg. 25—28) 
din aceleași motive pentru care e superioară poe- 
zei (se aaresează опш sump superior eic.) з de 
asemenea deoarece: 1. pictura durează, pe cînd 
muzica moare îndata uupă execuție; 2. are o 
sleră mai largă și imbrăpşează totul, acea ит- 
versità e varieta di cose, zugrávind ай: lucrurile 
care se află in natură сії şi pe cele care nu se аһа. 

C. In sfîrşit, pictura e superioará sculpturii 
(frg. 31—39) deoarece: 1. este o artă mai inte- 
lectuală şi necesită mai puţin efort fizic decît 
sculptura; 2. reprezintă un grad superior de cu- 
noaștere: sculptura nu necesită efortul mental şi 
deiiberarea care e specifică acestei cunoașteri şi е 
necesară în scopul de a reprezenta spațiul pe о 204 


suprafață plană; 3. are sarcini mai mari; din 
vele zece Гипс ale văzului (lumină, umbră, cu- 
loare, corp, formă, poziție, distanță, „apropiere, 
mişcare $i repaos) şapte sînt realizate în pictură, 
dar numai cinci în sculptură: corp, formă, poziţie, 
mişcare şi repaos; 4. sfera sculpturii e mai limi- 
tată: nu poji reprezenta, de pildă, lucruri precum 
corpurile transparente şi luminoase; 5. pictura 
creează un miracol (meraviglia), dînd iluzia spa- 
ишш, a umbrelor si a perspectivei, dar sculptorul 
face doar lucrurile așa cum sînt; 6. pictura e mai 
dificilă decît sculptura pentru că înfățișează lu- 
cruri îndepărtate 51 intangibile; 7. este mai bo- 
pată pentru că sculptura nu folosește culori; 8. e 
mai independentă pentru că sculptura face figuri 
care sint deja conținute potenţial în marmură; 
umbrele sînt așezate pe sculptură de natură, nu 
de sculptor; şi, de asemenea, natura dictează pro- 
роге ериш 9. pictura e mai diversă pentru 
că poate reprezenta corpuri din diferite unghiuri, 

cînd sculptura nu are decît două aspecte posi- 
bile, din faţă sau din spate. 

5. PREMISELE JUDECATILOR. Ат fi greu 
de găsit alt text în istoria esteticii în care atit de 
multe idei strălucite să fie combinate cu atît de 
multe aserţiuni false si atacuri neleale împotriva 
celorlalte arte. E de ajuns să menţionăm ultimele 
trei argumente îndreptate contra sculpturii. Dar 
aceste trucuri ale lui Leonardo nu sînt lipsite de 
semnificație pentru istoria esteticii, pentru că ele 
aruncă lumină asupra personalității lui și asupra 
epocii şi viziunii ei artistice. Mai importante decit 
argumentarea sînt premisele, în special premisele 
privitoare la valoarea artelor si criteriile judecății 
artistice. 

Sînt cel puţin zece asemenea premise: 1. Dacă 
sarcina, artistului e să reprezinte realitatea, atunci 
fidelitatea e valoarea primordială. 2. În al doilea 
rînd, această valoare e cu atît mai mare cu cîte 
mai mare sfera realității pe care o cuprind artele 
$i cu cît mai multe mijloace au acestea să o re- 
prezinte, 3. A treia valoare a artelor este perfec- 
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tura e perfectă, pentru că e opera lui Dumnezeu, 
pe cînd poezia gi orice vorbire sint imperfecte, 
pentru că sînt creaţii ale omului). 4. Valoarea 
unei arte creşte cînd, în reprezentarea lucrurilor 
individuale, ea le revelează simultan şi conformi- 
tatea cu principiile generale facilitind în acest fel 
cunoaşterea realităţii. 5. Valoarea unei arte crește 
de asemenea atunci cind ea percepe realitatea 
multilateral: nu numai cu ajutorul simţurilor, ci 
şi cu intelectul. 6. Valoarea unei arte sporește 
dacă ea e creativă, dacă reproduce natura în mod 
spontan. 7. Cu cit sînt mai mari dificultățile pe 
care le învinge, cu atît mai mare este arta. 8. Cu 
cît sînt mai durabile creaţiile ei, cu atît mai mare 
este arta. În această privinţă, arta ar putea inire- 
ce chiar natura: omul moare, dar portretul lui 
rămîne. Această teză, şi ea una din tezele favo- 
rite ale aniicilor, a fost folosită de Leonardo în 
favoarea superiorității picturii faţă de poezie și 
muzică, Оеоагесе acestea dispar cind li se sting 
ultimele sunete, pe cînd opera picturii dăinuieşte. 
Pe de апа parte, el n-a văzut іп această teză un 
argument în favoarea sculpturii, а cărei durabiii- 
tate nu este aceea a artei, ci aceea a marmurei sau 
bronzului, aşa încît teza pledează în favoarea 
superiorității naturii, nu a artei. 9. De asemenea, 
accesibilitatea unei opere de artă îi sporeşte va- 
loarea. Leonardo gindea că imaginile: sint mai ac- 
cesibile decît cuvintele. În sfîrşit: 10. Valoarea 
unei opere de artă o dă armonia ei (armonia, pro- 
portionalită, dolce concerto). Leonardo credea că 
armonia în artele plastice este identică cu armonia 
muzicii şi poeziei, dar că armonia artelor plastice, 
fiind simultană, este superioară armoniei de cu- 
vinte şi sunete саге își succed unul altuia, ca în 
poezie si muzică. 

Aşadar, parte din valoarea artei stă în funcţia 
ei de reproducere (1), parte în obiectele reproduse 
de ea (2, 3), parte în modul de reproducere 
(4—7) şi parte în reproducerile înseși (8—10). 

6. ARTĂ ȘI NATURĂ. Astfel, sistemul de va- 
lori al lai Leonardo nu era lipsit de complicaţii, 
pentru că, pe de o parte, el pretindea fidelitate 
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faţă de natură (premisa 1), iar pe de alta, creati- 
vitate (premisa 6). Nu era însă nici o contradicţie 
aici: Leonardo concepea creativitatea са inventivi- 
Late în menţinerea fidelității. Pentru Leonardo aser- 
uunea cá arta poate și trebuie să fie conformă cu 
natura era o axiomă. lezei potrivit căreia cea mai 
înaltă artă e pictura — deoarece manifestă cea 
mai mare conformitate cu lucrul reflectat — el îi 
idăuga comentariul: „Spun aceasta pentru a-i În- 
funda pe pictorii care vor cu tor dinadinsul să 
indrepte lucrurile din natură“4. Din acest punct 
de vedere el era mai radical decît anticii, decît 
Alberti, decît toţi cei dinaintea lui care văzuseră 
funcgia artei în „imitaţia“ naturii. El spunea însă 
votodatá: artistul nu e o oglindă, pentru că el nu 
reflectă pur şi simplu lucrurile, ci dobîndește și o 
cunoaştere a lor. 

În Tratat există, desigur, referiri la dreptul pic- 
torului de a selecta dintre {erele şi atitudinile Г. 
moase: „Priveşte în jurul tău ceea ce e mai frumos 
din multele chipuri frumoase“ (frg. 134). Aceste 
observaţii par totuşi a se abate de la poziţia fun- 
damentală a lui Leonardo: potrivit lui, în artele 
reproductive nu e loc nici pentru corectarea, idea- 
lizarea si intregirea naturii, nici pentru selectarea 
sau alegerea unora dintre elementele din natură pe 
motiv că sînt mai frumoase, mai tipice și mai esen- 
пае decît celelalte; nimic decît natura și iarăși 
natura În integritatea ei — acesta e subiectul ade- 
várat al artei. Nimeni n-a adoptat în aceste pro- 
bleme o poziţie mai radicală decît Leonardo: po- 
ziţia unui naturalism integral. Pictura trebuie să 
fie fidelă naturii ріпа la iluzie: „Primul lucru 
ce-şi propune un pictor este de a înfățișa relietul 
unui corp desprinzîndu-se de pe o întindere plană” 
(frg. 406). Era o poziţie atit de radicală, încât cu 
greu se putea adora la ea in mod consecvent. 
Leonardo aprecia pictura pentru formele pe care 
le lua din natură, dar si pentru acelea pe care nu 
le lua din ea (forme che sono... e quelle cbe non 
sono in natura). lar despre disegno, scria că el nu 
numai reproduce operele naturii, dar și produce ne- 
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7. CUNOAȘTERE ŞI FRUMOS. Deoarece re- 
produce şi cunoaște realitatea, arta este cunoaştere; 
arta, îndeosebi pictura, e asemenea ştiinţei. Aceasta 
nu e însă valabil în cazul poeziei: acea parte din 
poezie care e cunoaştere e luată din alte ştiinţe, în 
timp се poezia propriu-zisă nu e cunoaștere din 
cauză că are de-a face numai cu cuvinte, nu cu 
forme si culori reale; pictura îşi are propriul 
obiect de cunoaștere, şi anume suprafaţa vizibilă 
a lucrurilor, dar poezia nu are nici un corespon- 
dent (la poesie non ba propria sedia). 

Leonardo a revenit intruna la propoziţia că 
arta e cunoaştere. El însă a fost o excepție printre 
artiştii și scriitorii Renașterii, singurul care, scriind 
despre artă, n-a scris despre frumos sau, în orice 
caz, doar foarte puţin. Frumosul nu este unicul 
subiect al pictorului!!. În Tratat există chiar afir- 
тара că „Nu întotdeauna ceea ce e frumos e și 
bun“12. Dar aceasta nu înseamnă decît că, luptind 
pentru un Singur fel de frumos, le poţi distruge 
pe celelalte; luptind pentru frumuseţea detaliilor, 
poţi distruge frumuseţea întregului. Expresiile „fru- 
musețe“ și „frumos“ apar mai degrabă rar în 
Tratat, даг cînd apar, ele sint luate în accepţia 
lor mai restrânsă, specific estetică, limitată la lu- 
mea vizibilă si colorată şi, prin urmare, într-o 
accepție care avea să vină în prim plan abia în 
epoca modernă, diferită de aceea pe care o aveau 
în vedere platonicienii Renașterii ca Ficino. Pentru 
ei, sufletul, virtuțile și ideile erau cele mai frumoase 
lucruri, dacă nu singurele lucruri frumoase. 

Există o afirmaţie mai specifică a lui Leonardo 
despre frumos: Diferitele corpuri au frumuseți di- 
ferite, dar gratia lor e identicá? — aproape ca ў 
cum „grația“ ar fi un concept supraordonat în 
raport cu frumusețea. Contrapunerea „frumosului“ 
$1 „grației“ era larg răspîndită în Renaștere; la 
Leonardo, „frumusețea“ se referea cu siguranţă la 
calitatea lucrurilor, și „graţia“ la influența lor. În 
acest fel, el dorea să exprime un pluralism estetic, 
să spună că lucrurile de forme diferite pot fi la 
fel de fermecătoare în efectul lor. 
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În manuscrisele lui Leonardo se fac relativ pu- 
ține referiri la frumos, graţie şi probleme strict 
ostetice. Pe el îl interesau procesele din natură, 
cum cresc copacii, cum se formează stâncile și flu- 
viile, cum iau naştere norii si din ce sînt alcătuiți: 
гагсогі se pune întrebarea ce e frumos în toate 
acestea şi ce nu este. ll interesa cum percepem 
lumea naturii ў mult mai puțin cînd și de ce ne 
place. Ceea ce scria el tindea să fie știință natu- 
rala descriptivă si psihologie descriptivă a percep- 
Wei şi a picturii sau discuţii practice şi tehnice: 
cum trebuie să procedeze pictorul în scopul de a 
reprezenta în mod fidel obiectele din natură. 

8. PROPORŢII ŞI REGULI. рея îi impunea 
artistului să fie întru totul fidel naturii, Leonardo 
nu credea că în natură totul e la fel de perfect. 
Dimpotrivă: printre proporţiile care араг іп na- 
tura, susținea el, sint unele mai perlecte și altele 
mai puţin perfecte. 


Leonardo a studiat proporţiile, în special pe 
acelea care jin de meșteșugul pictorului: proporțiile 
lapturilor vii, în primul rînd ale omului. „Capul 
imparte-l“ — învăța el — „în 12 grade, fiecare 
grad in 12 puncte, si fiecare punct ín 12 minute 
etc." (frg. 98). Mai importante decît aceste pre- 
scripții specializate sînt observaţiile lui generale. 
Accepta teoria proporțiilor perfecte, dar avea în 
privinţa ei unele rezerve esenţiale ce rezultau din 
abordarea lui empirică şi pluralistá 4. 

1. Proporţiile nu trebuie stabilite într-un mod 
a priori: pictorii care studiază figura umană nudă, 
admiţind de la bun început că anumite proporţii 
sînt perfecte, fac o greșeală. Observaţia e valabilă 
şi despre proporţiile din arhitectură. 2. Există nu- 
meroase proporţii perfecte: „Un ош poate fi bine 
clădit fiind scurt şi gros, ori slab şi lung, ori mij- 
lociu“ 13. Chipuri diferite pot fi deopotrivă de fru- 
moase, chiar dacă nu au aceeași formă: sînt tot 
atitea feluri diferite de frumuseţe сїй oameni fru- 
то sînt“. 3. Proporgiile aceleiaşi persoane nu sînt 
stabile, ci se schimbă în funcție de mişcările ei, 
nu numai optic, ci $i anatomic. „Măsurile unui 
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(aceluiași) umăr cînd este încovoiat“. 4. Mai mult 
decît atit, proporţiile vizează cantitatea, mai puţin 
importantă decît calitatea corpurilor. După ce elo- 
giază perspectiva și geometria, Leonardo adaugă 
că „ambele aceste ştiinţe nu ajung decît la o cu- 
поаўеге a cantităţii întinse şi neîntinse fără a se 
preocupa de calitate, care este esenţa frumuseţii 
din operele naturii şi podoaba lumii“. 

Rolul proporţiei în artă, mai cu seamă în pic- 
tură, e limitat de faptul că proporţiile sînt legate 
de corpuri, în timp ce arta reprezintă şi sufletul. 
Un bun pictor pictează două lucruri: pe om şi 
sinele 1ш spiritual lăuntric — scria Leonardo, 
adăugînd: prima sarcină e simplă, ә doua difi- 
cilä™®, $1 mai apoi: O formă pictată е vrednicá de 
laudă numai cînd exprimă limpede pasiunile su- 
fletului'?. 

Printre entuziatii proporyiei perfecte (si din se- 
colul al V-lea î.e.n. și pînă în secolul al XVII-lea 
puţini nu au fost) Leonardo a fost dintre cei mai 
reținuți și a avut cele mai multe rezerve în ma- 
terie. 

Rezervele lui Leonardo nu se mărgineau la pro- 
porţie, ci se extindeau la toate regulile artei. „Re- 
gulile să fie folosite numai pentru a controla figu- 
rile. Dacă ar fi să le aplici în compoziţie, nu şi-ar 
atinge ţinta şi n-ar rezulta decît confuzie“, citim 
în Codex Atlanticus. După ce examinează modu- 
rile de reprezentare a formei umane, el conchide: 
„Nu mă voi osteni să caut nici o regulă aici“. 

E nevoie si de altceva în artă, pe lîngă reguli: 
de invenţie (inventio) Arta are două fundamente: 
misura e inventio, măsură şi gîndire, regulă și crea- 
tivitate. 

9. OBSERVAȚIE ȘI COMPARAȚIE. Cele mai 
frapante observaţii ale lui Leonardo privesc culo- 
rile, lumina și umbra. „Culoarea nu se va socoti 
niciodată ca liind simplă“ (frg. 433). Pe un fond 
deschis, lucrurile par mai închise şi invers20. »Su- 
prafeţei obiectului opac i se va desávírgi cu atît 
mai mult culoarea, cu cît i se va alătura mai mult 
un obiect de o culoare asemănătoare“ (frg. 213). 
„Acele culori verzi care vor fi mai umbrite vor 


părea să bată mai mult în albastru“ (frg. 218). 
Valurile mării nu au una şi aceeași culoare“ 
(frg. 233). „Aerul cu cît este de-o mai mare den- 
sitate pe atît colorează mai mult obiectele pe care 
le desparte de ochi“ (frg. 231). „Fiecare corp 
umple aerul înconjurător cu spectrul propriei lui 
culori.“ Sint multe asemenea observaţii în Tratat. 


În esență, toate spun următorul lucru: noi nu 
vedem niciodată culoarea locală a unui obiect real; 
сеса ce vedem e condiţionat nu numai de culoarea 
specială a obiectului, ci şi de culoarea lucrurilor 
învecinate, de aerul care înconjoară obiectul și de 
ochii observatorului. Ducind şi mai departe argu- 
mentarea, dar tot în spiritul lui Leonardo, am pu- 
tea spune că lucrurile așa cum le vedem nu au în 
sine nici un fel de culoare locală. Nu au nici chiar 
un contur stabil specific lor, deoarece conturul îl 
vedem în același mod ca si culoarea. „Lucrurile în- 
depărtate se arată a fi nedesluşite şi greu de re- 
cunoscut."?! Contururile unui obiect sint modifi- 
cate sub influenţa lucrurilor înconjurătoare și ast- 
fel aparența obiectului se modifică. Se creează 
iluzii optice, dar aceste iluzii constituie realitatea 
percepției noastre. Aparenţa unui lucru se schimbă 
şi în raport cu poziţia observatorului. Aceeași miş- 
care poate avea un mare număr de aparente dife- 
rite în funcție de locul de unde este văzută. 
„Lucrurile văzute de departe par disproportionate" 
(frg. 440). „Dacă vrei să redai o minge rotundă 
la înălțime, e nevoie s-o faci lunguiaţă, pentru că 
stînd îndărătul ei, în racursiu să apară rotundă” 
(frg. 127). Acestea erau observații psihologice, im- 
portante însă pentru estetică. Urmarea lor a fost 
că au dus la o ruptură cu viziunea geometrică a 
lumii care dominase atit de mult timp. Ele repre- 
zintă o anumită cezurá. їл istoria artei: Vasari spu- 
nea despre Leonardo că în pictură „el a iniţiat cea 
de-a treia manieră pe care o numim modernă“. 
Tot el a pus temeliile unei noi teorii a picturii si 
ale unei teorii a artei în penere, dar, pentru mo- 
ment. pe aceste temelii nu s-a zidit nimic. 


Lui Leonardo îi plăcea să-şi compare obser- 
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gust pentiu liste, alăturări şi distincţii. Am vorbit 
mai sus de cele zece funcţii ale ochiului, cele șapte 
funcţii ale picturii şi cele cinci funcţii ale sculp- 
turii. A deosebit de asemenea patru elemente în 
pictură: mișcarea, plasticitatea, linia şi coloritul. 
Deosebea opt poziţii ale corpului reprezentat în 
pictură: repaos, mişcare, alergare, încordar şezînd, 
încordat îngenuncheat, culcat 51 atirnat (сЁ. 
frg. 359). Deosebea două părți ale picturii: linie 
şi culoare; două componente ale figurilor omeneşti: 
formă si atitudine; două componente În proporţia 
membrelor: calitate şi mişcare2. Si în manuscri- 
sele lui sînt multe alte alăturări asemănătoare. 

Leonardo avea de asemenea o predilecție aparte 
pentru comparati? competitive, nu numai între arte, 
ci şi în cadrul cite unei arte. Care pictură e mai 
vrednică de laudă? (frg. 405). Care e cel mai de 
seamă scop al unui pictor? (frg. 406). Ce este mai 
important: umbra sau conturul? (frg. 407). Ce e 
mai necesar picturii: lumina sau masa? (frg. 118). 
Ce este mai important: mişcarea sau clarobscurul? 
(frg. 119). Frumuseţea culorilor sau plasticitatea 
figurilor? (frg. 120). Ce e mai dificil: clarobscurul 
sau desenul? (frg. 121). Aceste întrebări și răspun- 
surile date ridică anumite probleme estetice, dar 
sînt, mai simplu vorbind, reflexul gusturilor per- 
sonale ale artistului. 

"10. PETE РЕ UN ZID. Printre observaţiile lui 
Leonardo se numără una binecunoscută, cu deose- 
bire demnă de atenţie. El însusi o numeşte un 
„gînd nou“, insistă să nu fie neglijată şi revine la 
ea în două rînduri. „Precum zice al nostru Botti- 
celli (...) izbind într-un zid cu un burete f înmuiat 
în culori. nu se face oare pe zid o pată unde poate 
să apară un frumos peisaj?” Adevărul e că într-o 
asemenea pată poti vedea diferite lucruri, în func- 
tie de ceea ce doreşti să priveşti: capete de oameni, 
felurite vietág, bărălii, stinci, mări. nori, păduri 
si alte asemenea lucruri. Este ca sunetul clopotelor 
fn саге poti auzi ce doresti?*. 

Această afirmaţie priveşte un fenomen psihnlo- 
gic, dar unul extrem de important pentru estetică: 
capacitatea ochiului si a gîndirii de a întregi si in- 
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terpreta. figurile amorfe pe care le observăm şi de 
а le transforma în obiecte familiare. Epoca psiho- 
logici gestaltiste şi a picturii abstracte e cea mai 
anti să judece această idee. 

1. PREDILECŢII PERSONALE. Sînt multe 
texte în Tratat care nu ţin de istoria esteticii, ci 
mai degrabă de istoria tehnicii picturii sau de 
istoria gustului: ele reflectă gusturile Renaşterii sau 
predilectiile personale ale lui Leonardo, fiind un 
romentariu la picturile lui. Observaţia e cu deose- 
hire valabilă în cazul sfaturilor si sugestiilor date 
de el pictorului: pictează arborii pe jumătate um- 
briti (frg. 18), amenajeazä-ți un atelier cu pereţii 
de culoarea carnaţiei (frg. 92), portretele pictează-le 
pe vreme noroasá ori seara (frg. 135), nu picta 
niciodată un cap aplecat pe piept (frg. 85). Cele 
mai multe dintre aceste prescripti erau dictate de 
o preferință pentru lumina difuză, pentru sfumato, 
sau de o căutare a plasticității conturului. Din 
aceste observaţii şi sugestii putem, cel mult, face 
unele deducții şi ipoteze privitor la teoriile estetice 
ale lui Leonardo. 

Printre sugestiile lui Leonardo sînt unele mai 
puţin valoroase: „Cum trebuie înfățisați bătrîni. 
Bătrînii vor fi înfățişaţi miscîndu-se liniştit si în- 
cet, cu picioarele indoite din genunchi cînd stau 
lecului, si îndepărtate unul de altul“ (frg. 140). 
„Cum trebuie înfăţişate femeile. Femeile trebuie 
înfăţişate făcînd gesturi pudice, cu picioarele îm- 
preunate, си braţele strînse si capul plecat“ 
(frg. 141). „Cum trebuie înfăţişate bătrînele. Bä- 
trînele trebuie înfăţişate îndrăzneţe și repezite, cu 
mişcări mînioase, în chip de furii ale iadului“ 
(frg. 142). Aici nu putem spune decît că pînă şi 
marii oameni îşi au slăbiciunile lor si sînt inclinati 
<ă împărtășească judecăţile şi prejudecățile epocii 
lor. Aceste recomandări reflectă gustul epocii, prin- 
cipiul tradițional de „decorum“, proprietate, si 
arată că Leonardo le-a acceptat pe amîndauă. Mai 
personale, dar nu mai puţin ciudate, sînt o serie 
de alte prescriptii: Cum trebuie înfățișată o noapte 
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(frg. 144) cum trebuie înfăţişată о bătălie 
(frg. 145). Astăzi, însăși ideea de-a prescrie ase- 
menea reguli pare concepută greșit, dar în decursul 
veacurilor care i-au urmat lui Leonardo, din ‹ѕе- 
colul al XVI-lea în secolul al XVIII-lea, ele au 
guvernat arta. 

12. FĂRĂ PREDECESORI ȘI URMAȘI. „Тео- 
retizarea nu era specialitatea lui“, a scris Julius 
Schlosser despre Leonardo. Această afirmaţie este 
o exagerare, pentru că ce oare altceva dacă nu 
teoretizare era clasificarea şi enumerarea funcţiilor, 
factorilor, felurilor şi părţilor artei? E drept însă 
că teoriile lui Leonardo erau strîns legate de obser- 
мае, aceasta fiind de primă însemnătate pentru 
el. În consecință, Leonardo a fost mai important 
în istoria artei decît în istoria esteticii, iar în 
aceasta din urmă importanţa lui a fost mai redusă 
decît ar fi fost de aşteptat дата fiind extraordinara 
combinaţie de artist, gînditor şi scriitor din el. 
După cum arată însă textele citate aici, importanţa 
lui n-a fost mică. 

Semnificația lui Leonardo poate fi considerată 
sub două aspecte. Primul dintre acestea e impor- 
тапа lui în cadrul temelor tradiţionale ale esteticii. 
Ea poate fi cuprinsă în trei puncte: 1. raportul 
dintre artă şi natură: aici, el a luat o poziție radi- 
cală și a profesat un naturalism mai integral decît 
oricine; 2. raportul dintre artă și cunoaştere: şi 
aici a fost radical, incluzind în mod temerar arta 
în cunoaștere; 3. raportul dintre artă şi reguli: aici 
a fost prudent, fiind dispus să limireze însemnă- 
tatea regulilor. 

Al doilea aspect constă în contribuţia lui în 
afara cadrului tematic tradițional, putînd fi rezu- 
mată în două puncte: 1. O fenomenologie a lumii 
vizibile bazată pe nenumărate observaţii. 2. O în- 
cercare de a diseca fenomenele artei pentru a-i 
descoperi elementele şi funcţiile. Acestea au fost 
cele mai originale realizări ale lui Leonardo. Întru- 
cit ele cuprindeau doar materialele necesare unei 
teorii și din cauză că au rămas sub formă de manu- 
scrise nepublicate, nimeni nu le-a dezvoltat sj au 
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rămas astfel pe un drum secundar, ba chiar într-o 
tundătură din istoria esteticii. 

Relaţia lui Leonardo cu trecutul s-a deosebit de 
aceea a majorităţii celorlalți artiști şi scriitori din 
vremea lui. A fost puţin interesat de Antichitate 
yi i-a datorat puţin. Elementul clasic din arta și 
teoria lui provenea mai mult dintr-o congenialitate 
cu Antichitatea decît dintr-o întrecere cu ea. Re- 
lativ mai îndatorat a fost scolasticismului și Evu- 
lui Mediu, mai puţin artei gotice. Mulțumită cer- 
cetărilor lui Duhem, știm că era familiarizat cu 
scolasticii ce reprezentau „via moderna" și îi uti- 
liza. S-a inspirat mai mult din filosofia lor despre 
natură, deși s-ar putea să fi găsit și idei estetice 
în lucrarea lui Peckham, Perspectiva communis, 
din secolul al XIII-lea, dacă nu în altă parte. 


S-a formar în perioada Renaşterii timpurii. A 
fost legat de această epocă, deşi nu prea strîns: 
concepția lui despre artă era mai puţin ornamen- 
tală, mai puţin miniaturistă, mai puţin emoţională 
decît aceea din Quattrocento. Era încă de pe atunci 
o concepție clasică: de la descrieri ale realităţii a 
trecut la construcţii bazate pe această realitate. 
Leonardo a fost primul reprezentant al acelei pe- 
rioade scurte, dar extrem de importante, din istoria 
artei numite Renașterea „clasică“. A fost distinct, 
unic, dar ў tipic pentru vremea lui. 

Pictura lui a fost clasică — în sensul dat de 
Burckhardt şi Wölfflin acestei expresii. Burckhardt 
si Wölfflin au dezvoltat acest termen tocmai pe 
baza picturii lui, alături de cea a lui Rafael ўі a 
mai tînărului Michelangelo. Oare teoria lui a fost 
clasică în același sens са şi arta lui? Cel puţin sub 
raportul concepţiei despre proporţie și al eforturi- 
lor lui de a d iseca fenomenele artei putem spune 
că a fost. Unele din prescripțiile artistice, ca de 
pildă: „Să nu adaugi ornament i rilor, întrucît 
împiedică forma şi mişcarea şi tulbură esența lu- 
crurilor“, sînt expresia clară a clasicismului său. 

După moartea lui Leonardo, numele lui a conti- 
nuat să aibă ecou. Pentru artiști şi iubitorii de 
artă era un nume plin de semnificaţie. Dar pentru 
teoreticieni a avut o însemnătate redusă. Vreme 


îndelungată ideile lui au rămas nepublicate, nepu- 
па, așadar, exercita пісі un fel de influență. 


Н. TEXTE DIN LEONARDO DA VINCI* 


TEORIA ÎNAINTEA PRACTICII 
Leonardo da Vinci, Trattato della Pittura, frg. 52 


1. Studiază mai íntíi știința și apoi urmează 
practica născută din această știință. 


Leonardo, ibid., frg. 54 


E de plins maestrul a cărui operă îi întrece 
judecata; acela singur ajunge la desavirsire în artă, 
a cărui operă e întrecută de judecată. 


INFAILIBILITATEA OCHIULUI 
Leonardo, ibid., frg. 6 


2, Pictura cuprinde suprateţele, culorile şi chi- 
purile oricărui lucru creat de natură, în vreme ce 
filosofia pătrunde în iniezul lucrurilor, privindu-le 
adincul, dar fără a avea mulțumirea atingerii ace- 
lui adevăr la care ajunge pictorul cînd surprinde 
adevărul dintii al corpurilor; deoarece ochiul este 
cel ce se înşeală cel mai puţin. 


PICTORUL CA CREATOR 
Leonardo, ibid., frg. 65 


3. Partea de dumnezeire cuprinsá in picturá face 
in E fel încît mintea pictorului să oglindeascá 
însăși dumnezeirea; astfel cu puternică si liberă 
voie purcede în faga generaţiilor ce urcă, să creeze 
felurite vietági, plante, fructe, peisaj, cimpii, munţi 
măcinaţi,, locuri de spaimă şi de groază care îl 
cutremură pe privitor, dar și lucruri gingase, în- 
cîntătoare, plăcute, plaiuri înflorite în tor felul 
de culori. 


* Texte preluate, cu unele adaptări, din volumul: Leo- 
nardo da Vinci, Tratat despre pictură, traducere de У, С. Pa- 
leolog, Meridiane, 1971. 


(ОМКОНМ1ТАТЕА CU NATURA 
Leonardo, ibid., frg. 405 


4. Pictura cea mai vrednici de laudă e aceea 
cue seamănă cel mai mult lucrului ce-l înfățișează. 
Spun aceasta pentru a-i înfunda pe pictorii care 
vor cu tot dinadinsul să îndrepte lucrurile din 
natură. 


ALTA, RUDĂ A LUI DUMNEZEU 
Leonardo, ibid., frg. 8 


5. Pe drept cuvînt vom spune: pictura e ştiinţă 
yi fiică legitimă a naturii, pentru că toare cele 
văzute sînt născute din natură, de unde se trage 
pictura. O vom numi, deci, pe bună dreptate, ne- 
poata naturii $ rudă a lui Dumnezeu. 


l'OEZIE ŞI PICTURĂ 
Leonardo, ibid., frg. 2 


6. Între inchipuirea şi fapta artistului este tot 
atita deosebire сіт este între umbră și corpul care 
o face; același lucru se repetă între poezie si pic- 
tură. Pe cînd poezia îşi întemeiază exprimarea în 
închipuirea unor litere, pictura se exprimă chiar în 
afara ochiului ce primește asemuirile ca și cînd ar 
[i fost reale şi nicidecum altfel. Poezia redă lucru- 
rile fără astfel de asemuiri $ nici nu le trece în 
simţuri prin calea văzului, precum face pictura. 


Leonardo, ibid., frg. 17 


7. Din poezie, care încearcă evocarea unei fru- 
museţi fără de pereche prin dezvăluirea fiecărei 
părţi din care în pictura este alcătuită armonia 
despre care vorbeam mai sus, nu se desprinde o 
alta graţie decît cea pe care ar avea-o în muzică 
fiecare voce cîntînd de una singură și în timpi 
diferiţi. 

SUPERIORITATEA PICTURII 
Leonardo, ibid., frg. 4 


8. Pictura nu se copiază ca rîndurile scrise, a 
căror valoare de copie ori de original totuna este. 
Pictura nu se mulează, precum fac sculptorii, lu- 

15 crarea turnată avînd aceeași valoare ca și origi- 


nalul. Pictura nu se înmulțește, precum se întîmplă 
cu cărțile tipărite; ea rămîne unică și nobilă Я ргіп 
unicitatea еі aduce omagiu autorului ei; rămîne 
singură şi niciodată nu dă naştere la copii de 
aceeași valoare cu ea însăşi. Unicitatea aceasta îi 
aduce o și mai mare prețuire față de celelalte 
ştiinţe care sînt publicare pentru tori. 


ELEMENTELE PICTURII 
Leonardo, ibid., frg. 433 


9. Lumina, întunericul, culoarea, volumul, fi- 
gura, peisajul, depărtarea, apropierea, mișcarea si 
nemigcarea. Din aceste zece elemente ale văzului, 
pictura Îşi Însuşeşte şapte, dintre care prima este 
lumina, apoi întunericul, culoarea, figura, peisajul, 
depărtarea, apropierea. Am înlăturat volumul, miş- 
carea și nemigcarea ... 


DISEGNO 
Leonardo, ibid., frg. 130 


10. Două sint părţile principale in care se im- 
parte pictura și anume: contururile care înconjoară 
figurile închipuite şi care cer să fie desenate. Cea 
de a doua este umbra. Dar desenul are un foarte 
mare merit, pentru că el nu se află numai în cău- 
tarea lucrurilor făcute de natură, dar și a unor 
nesfirşit de multe altele, pe care nu le face natura. 
Desenul poruncește sculptorului precum și tuturor 
artelor manuale să-şi isprăvească cu ştiinţă întru- 
chipările sale cu toate că numărul lor e nesfârșit, 
să le arate în desávirgita lor încheiere. Întru aceasta 
vom încheia și noi arătînd că desenul nu e numai 
o ştiinţă a omului, ci o divinitate în toată puterea 
cuvîntului, divinitate care izvodește aidoma tot ce 
a creat netăgăduit Dumnezeu. 


NU NUMAI FRUMUSEȚEA 
Leonardo, ibid., frg. 9 


11. Pictorul este stăpîn peste toate lucrurile ce 
se pot ivi în mintea omului; astfel, de doreşte să 
întrevadă frumuseți care să-l încînte, slobod e să 
le întruchipeze, iar de vrea lucruri urîte ce înspăi- 
mîntă, caraghioase, de haz, ori de-a dreptul îndu- 


iuyitoare, stă în puterea lui să le înfăţişeze, le e 
sapin şi Dumnezeu. 


1.сопагао, ¿bid., frg. 232 


12. Nu întotdeauna ceca ce e frumos e şi bun; 
w spun pentru pictorii care sînt atît de îndrăgos- 
tii de frumusețea culorilor, încît, aproape fără 
mi-şi dea seama, pun umbre prea şterse şi nesim- 
ute, uitindu-le relieful care nu poate lipsi. 
DIFERITE FRUMUSEȚI CU ACEEAŞI GRATIE 
leonardo, ibid., frg. 138 


13. Cu toate са Їп felurite trupuri sînt deosebite 
Írumuseji ce-și au aceeași graţie, privitori de tot 
soiul, deopotrivă inteligenţi, le vor judeca a fi 
foarte felurite între ele, după preferinţe. 


AMTÁ ȘI RAȚIUNE 
Leonardo, ibid., frg. 73 


14. Fă astfel, prin măsura şi prin mărimea ce 
atirná de perspectivă, încît să nu se străvadă ni- 
mic în opera ta, care să nu fie bine chibzuit și 
potrivit cu faptele naturii înseşi. Este drumul care 
te duce 1а cinstire în arta ta. 


SINT BUNE DIFERITE PROPORŢII 
Leonardo, ibid., frg. 75 


15. Pictorul trebuie să încerce să ajungă uni- 
versal, deoarece nu i-ar sta frumos ca pe un lucru 
să-l facă bine și pe altul prost, așa cum se întîmplă 
cu mulţi dintre cei care studiază nudul, măsurat 
şi cu potriviri de linii, şi nu-l cercetează în toată 
felurimea lui. Un om poate fi bine clădit fiind 
scurt şi gros, ori slab ў lung, ori mijlociu. 


DIVERSITATEA ÎN ARTĂ 
Leonardo, ibid., frg. 111 
16. Eşti nevoit să foloseşti arta în felurite chi- 
puri. 
Leonardo, ibid., frg. 137 


17. Frumuseţile chipurilor pot apărea la fel de 
217 mari la felurig oameni, dar niciodată întru totul 


aidoma; ba chiar vor fi de tot atîtea feluri ca și 
numărul oamenilor de care sînt legate. 


OMUL SI INTERIORUL SPIRITUAL. 


Leonardo, ibid., frg. 176 

18. Pictorul priceput trebuie să picteze două 
lucruri principale, adică omul şi ceea ce se petrece 
in mintea acestuia. Lucrul dintîi este ușor, cel 
de-al doilea este greu, pentru că trebuie să-l ex- 
primi prin gesturile și mișcările mădularelor. 


Leonardo, ibid., frg. 364 

19. Nu sint demne de laudá acele figuri care 
prin atitudine nu vor arăta, pe cit mai mult cu 
putintá, zbuciumul sufletului. 
CULOARE $1 FOND 


Leonardo, ibid., frg. 228 

20. Carnaţia va părea palidă pe un fond roșu, 
iar cea palidă va părea roşietică văzută pe un fond 
galben; de asemenea culorile vor fi luate drept 
ceea ce nu sînt, după cum va fi fondul care le 
înconjoară. 
CONTURURI ESTOMPATE 
Leonardo, ibid., frg. 468 

21. Lucrurile îndepărtate se arată a fi nedeslu- 
şite şi greu de recunoscut din două pricini. Una 
este aceea că ajungînd la ochi printr-un unghi atît 
de micşorat, cînd sînt aproape de ochi nu se poate 
înțelege ce reprezintă... A doua pricină este că 
între ochi şi lucrurile îndepărtare se ridică айта 
aer, încît el devine dens și gros. Albul aerului co- 
lorează umbrele și le acoperă cu albeaţa lui, ce le 
apropie de o culoare între negru și alb şi care este 
albastrul. 
INFINITA DIVERSITATE A APARENTELOR 
Leonardo, ibid., frg. 297 

22. Aceeaşi atitudine arată infinit de felurità 
pentru cá ea poate fi văzură din infinit de multe 
unghiuri. Таг dacă acestea din urmă sînt de o сап- 
titate continuă, ea este — o ştim — divizibilă la 
infinit. Prin urmare, din diferite unghiuri, atitu- 
dinile omului în sine vor fi infinit de felurite. 
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PĂNȚILI: PICTURII 
Leonardo, ibid., frg. 108 


23. Pictura se împarte în două mari părți: din- 
tre ele cea dintii este desenul, adică linia care dis- 
tinge alcătuirea corpurilor si părților lor; cea de-a 
doua este culoarea conținută în aceste limite. 


leonardo, ibid., frg. 110 


Proporția mádularelor se imparte ín alte două 
părţi, adică în mişcare si calitate. 
"ЕТЕ РЕ UN PERETE 
Leonardo, ibid., frg. 57 


24. Precum zice al nostru Botticelli: „o străda- 
nie zadarnică“; pentru că izbind într-un zid cu un 
burete înmuiat în culori, nu se face oare pe zid 
o pată unde să apară un frumos peisaj? E foarte 
adevărat, acea pată lasă să se străvadă tot felul 
de închipuiri; din cele în care unii pot încerca să 
desluşească fie capete de oameni, fie felurite vie- 
(їн, bătălii, stânci, mări, nori, codri şi alte aseme- 
nea lucruri. Tot aga dangătul clopotelor în care 
poti asculta tot ce-ţi poate trece prin minte. 


V. SECOLUL AL XVI-LEA 


1. ESTETICA LUI MICHELANGELO 


Michelangelo Buonarroti” (fig. 11) reprezintă nu 
doar una, ci două epoci şi două stiluri succesive: 
clasic și baroc. 

S-a născut in 1475 şi a murit în 1564. Dacă se 
consideră că faza clasică a Renaşterii е situată 
între anii 1500 şi 1525, el avea 25 de ani la înce- 
putul şi 50 la sfârşitul ei, 40 rámánindu-i pentru 
faza următoare. Unele dintre marile lui opere din 
acest pătrar de secol clasic reprezintă realizarea 
unei concepţii clasice: dintre sculpturi David 
(1501—1504), Moise (din 1513), figurile din ca- 
pela Medicilor de la Florenţa (din 1520); dintre 
picturi — tavanul Capelei Sixtine de la Vatican 
(1508—1512). Dar Judecata de Apoi din Capela 
Sixtină (1534—1541) sau proiectele pentru basilica 
San Pietro (din 1546) prevestesc o epocă nouă. 

Tot ce a scris referitor la frumos și artă datează 
din anii săi târzii: sonetele din 1530—1554, scri- 
soarea deosebit de importantă din 1542, observa- 
{Ше la chestionarul lui Varchi de la 1546, reflec- 
Ше despre arhitectură din scrisorile redactate în 
1544, 1555, 1560. Izvorul indirect, Dialogos em 


* В. J. Clements, Michelangelo's Theory of Art, 1961. 
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Кота de Francesco da Hollanda e din 1538". Prin 
wimare, locul lui Michelangelo în istoria esteticii 
ține de o dată mai tírzie decît locul lui în istoria 
arici, apartinind ultimei faze a Renaşterii. 

Michelangelo a fost artist, dar şi gînditor: ca și 
Leonardo, el aparţine nu numai istoriei artei, ci si 
celei a esteticii. N-a scris însă tratate de estetică; 
veflecţiile lui pe această temă se găsesc mai cu 
сата їп poezii, dar şi їп proză, mai ales scrisori. 
V un dualism în observaţiile lui ca si între poezia 
s proza lui. Poezia lui gravitează în jurul unor 
probleme supreme, transcendentale si foloseşte un 
imbaj special, poetic, proza dă glas unor idei simi- 
lare într-o manieră simplă si sobră, 

Principalele idei despre estetică ale lui Michel- 
angelo se concentreazá în jurul a două grupe de 
probleme: artă şi natură; creier, ochi şi mînă. 

1. ARTĂ, ŞI NATURĂ. А. Vreme de secole 
s-a admis că misiunea picturii şi a sculpturii e de 
a reflecta natura, că frumosul nu e sarcina lor, ci 
numai un produs auxiliar incidental. Această cre- 
dintà a fost zdruncinată de Renaștere, саге a răs- 
rurnat-o, afirmind că frumosul e obiectul artelor, 
pe cînd imitaţia naturii nu este decît un mijloc. 
Aceasta ега în foarte mare măsură şi ideea lui 
Michelangelo. Într-o frază poetică, el scria că fru- 
mosul e pentru pictură şi sculptură „lumină si 
oglindă“ (lucerna e „specchio), cine gindeste altfel 
greseste! Măreţia si trăinicia artei rezidă în fru- 
mos, în desăvârșire: „nici timp, nici moarte-n faţa 
artei nu-s“. 

B. Problema i se părea айт de simplă, încît el 
nu vedea nici un antagonism între natură şi fru- 
mos. Frumuseţea e o calitate a naturii, deoarece 
Dumnezeu, creînd-o, a ales tot ce este mai frumos 


* Dialogurile lul Francesco da Hollanda au fost publicate 
In traducerea franceză a lul Roquemont de către A. Raczyi- 
skl, Les arts en Portugal, 1896. Ediţie în portugheză și ger- 
mană: J. de Vasconcellos. în Wiener Queilenschriften, 1899. 
— Traducere engleză: A. F. С. Bell, 1928. — Vezi R. J. Cle- 
ments, „The Authentic!ty of de Hollanda's Dlalogos em 
Roma", PMLA, LXI, 1946. (Traducere românească de 
V. Т. Stolchiţă, Dialoguri romnae cu Michelangelo, Meridiane, 
19741, 


- (рій bello). Prin urmare, oricine își ia drept model 
natura își ia drept model însuși frumosul”. Pe de 
altá parte, faptul că natura e frumoasă nu presu- 
pune că arta trebuie s-o urmeze întotdeauna; ea 
poate să creeze şi altá frumuseţe: aici era o anu- 
mită deosebire între vederile lui Michelangelo și 
cele ale lui Leonardo. 

C. Nu totul în natură e la fel de frumos; ar- 
tistul care şi-o ia drept model trebuie să efectueze 
o selecție. Michelangelo nu pretuia arta pictorilor 
flamanzi, care reflectau natura fără discriminare”. 
Principiul selecţiei fusese profesat de pe vremea lui 
Zeuxis pînă la Rafael. EI postula alegerea de frag- 
mente din mai multe obiecte Їп scopul de a pro- 
duce un obiect mai frumos, zugrăvirea unui chip 
frumos pe baza exemplului luat de la multe chi- 
puri frumoase. Michelangelo era preocupat insi 
de altceva: nu de selecţia şi compararea unor frap- 
mente, ci de selecția acelor obiecte din natură 
demne de a fi imitate. 

D. Artistul poate spori frumuseţea naturii. Cînd 
pictează sau sculptează, el face uz nu numai de 
modelul pe care-l are în faţa ochilor, ci şi de acela 
dinăuntrul lui; face uz nu numai de obiecte exte- 
rioare, ci si de idei interioare. Din acest punct de 
vedere, reflectarea naturii nu e suficientă pentru 
artist: pentru el, un portret e o sarcină prea mă- 
runtă. În sonetul XI, Michelangelo scrie: Cu dalta 
şi paleta ai creat o artă de-o seamă cu natura, iar 
cu mina ta ai şi întrecut-o, făcîndu-i frumuseţea 
şi mai frumoasă pentru noit. 

E. Prin urmare, artistul nu este nici împins, nici 
obligat să rămînă credincios realității. Într-adevăr, 
„uneori, ochii omeneşti tînjesc să vadă ceea ce n-au 
văzut niciodată şi ceea ce cred că n-ar putea exista 
niciodată“. Aceasta conferă „diversitate și destin- 
dere pîndurilor“. Francesco da Hollanda îi atribuia 
lui Michelangelo aceste cuvinte: „Se obisnuieste să 
se picteze lucruri care n-au existat vreodată, şi 
această libertate e rezonabilă si conformă cu ade- 
vărul. Dacă (asa cum se întîmplă adeseori) un 
mare pictor creează o operă ce pare artificială si 
mincinoasă, atunci această falsitate este adevăr, și 
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in mai mare adevăr în locul ei ar fi minciună“. 
Acest paradox al „minciunii care e adevăr“ pro- 
vine din faptul că „adevărul“ în artă își schimbase 
Înţelesul, încetase să însemne doar „conformitate 
би realitatea“ pe care o vede omul. 

F. Dar chiar cînd arta bună nu imită natura, 
ea Îi seamănă. La fel ca aceasta din urmă, ea e o 
creație naturală fără arficialitate si efort. Fran- 
ceseco da Hollanda relata că Michelangelo ar fi 
pus că o operă de artă perfectă, în ciuda faptului 
(4 da nastere printr-un mare efort, lasă impresia 
ci nici un efort n-a fost de fapt necesar. Era о 
reflecţie în spiritul perioadei clasice, întrucît si 
Castielione a scris în acelaşi sens. 

G. Există însă o declaraţie neașteptată în scrie- 
vile lui Michelangelo care luminează alt aspect al 
complicatei probleme a artei 51 naturii, ca si com- 
plexitatea concepţiilor artistului. În pofida con- 
vingerii lui privitoare la posibilităţile imense si la 
sarcinile importante ale artistului, el scria într-o 
poezie către G. Perrino că nu e capabil să redea 
[frumuseţea unui model, adaugind că singur 
Dumnezeu ar putea-o face, creînd modelul din 
nou. Arta poate face mult, poate chiar crea lu- 
cruri frumoase care nu există, dar nu poate reda 
în întregime frumusețea lucrurilor existente. A re- 
produce — adică a reproduce ceva айт de perfect 
ca natura— e chiar mai dificil decît a crea. 

2. CREIERUL, OCHIUL SI MINA. într-o 
scrisoare către monseniorul Aliotti, din 1542, 
Michelangelo scria: „Pictăm cu creierul, nu cu míi- 
nile", si dipinge con cervello e non con le manè. 
Tar Vasari (VII, 270) n citează „vorbele: trebuie 
<ă ai măsura În ochi, si nu în mînă, pentru că тїї- 
nile fac, dar ochiul judecă, bisogna a avere le seste 
negli occhi e non in mano, perchè le mani operano 
e Россріо gindica!. Acestea sint cele mai impor- 
tante două afirmaţii ale lui Michelangelo: arta e 
o chestiune care depinde de creier si de ochi. 

Veacuri de-a rîndul reflectia despre artă s-a 
axat pe două probleme principale: ce reprezintă 
arta şi cum reprezintă? Cu alte cuvinte: care e 
obiectul ei și care e criteriul valorii ei? Acestor 


întrebări li s-au dat totdeauna aceleași răspunsuri. 
Răspunsurile lui Michelangelo au fost însă diferite. 


Răspunsul tip la prima întrebare era: arta repre- 
zintă natura. Dar potrivit lui Leonardo, ea repre- 
zintă nu айт natura сіє viziunea pe саге omul o 
are în mintea lui (intelletto) sau (după cum tot el 
spunea) în creier. 


Răspunsul obișnuit la cea de-a doua întrebare 
era că criteriul artei trebuie căutat în acordul ei 
cu principiile universale, stabilit și menţinut de 
către intelect. Dar Michelangelo sustinea са crite- 
riul artei constă nu în principii universale, ci în 
unele individuale, judecățile , concrete ale ochiului. 
Nu există cu adevărat principii universale în artă, 
ci doar judecăţi individuale ale ochiului relativ la 
ceea ce ar trebui să conțină arta. Aceste două idei 
fundamentale ale lui Michelangelo trebuie să fie 
prelucrate si incorporate în istoria esteticii. În acest 
scop, e nevoie să ştim exact ce înţelegea el prin 
„intelect“ si prin „judecata ochiului“, intelletto şi 
giudizio del occbio. 


3. INTELLETTO. În teoria despre artă a lui 
Michelangelo, „mintea“ deținea un loc nu mai 
puţin central decît în teoria tradițională, dar era 
interpretată în mod diferit. Încă de pe vremea 
grecilor, acest termen avusese unul din aceste două 
înțelesuri: fie capacitatea de a formula aserfiuni 
generale, fie înzestrarea cu o viziune intelectuală. 
Cuvîntul era utilizat în primul sens de către 
Aristotel, iar în al doilea de către Platon; în cea 
dintii accepţie, intelectul era organul psihologic al 
conceptelor şi judecăților generale, în cea de-a 
doua, al intuiției. Michelangelo acorda о mare în- 
semnátate intelectului, pe care-l înțelegea în accep- 
па platonică. Vedea activitatea artistului ca fiind 
realizarea unor imagini, idei, viziuni pe care acesta 
le avea în minte. Mina sculptează dînd ascultare 
intelectului (ubbidisce alPintellettoB. „Oricine mär- 
ginește frumosul la simţuri e detot nesocotit“, 
scria el în sonetul XCIV. Arta nu îşi derivă con- 
ţinutul — frumosul — din natură cu ajutorul sim- 
turilor, ci direct din viziunea intelectuală a ar- 
шш. 
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Lucrul esenţial conţinut într-o operă de artă este 
proiectul artistului, care provine din viziunea lui. 
Duci e să-l credem pe Francesco da Hollanda, Mi- 
chelangelo a folosit şi termenul de disegno: Pictura, 
wulptura si arhitectura își săvirşesc cele mai mari 
vealizări mulţumită desenului, „care se mai nu- 
megte și proiect“: el este „izvorul și sufletul“ fie- 
căreia dintre ele$!. E același concept de disegno pe 
care îl utilizase mai înainte și avea să-l utilizeze 
y Vasari. 

Michelangelo credea că viziunea îi e înnăscută 
artistului, fiindu-i hărăzită „la naștere, cînd îi e 
daruită frumuseţea“. Numai „frumuseţea mișcă și 
înalță pînă la cer orice intelect pur“11. Nu tăgăduia 
«à diversele elemente ale unei opere de artă vin 
din natură, dar credea că integritatea și frumuseţea 
ci nu din natură iau naștere. În orice caz nu su- 
prema 51 adevărata frumuseţe (il ver della beltà}. 
Această frumuseţe vine doar „dinăuntrul inimii“ 12, 

Aceste frumuseți „dinăuntrul inimii“ nu erau 
pentru Michelangelo ceva subiectiv sau personal, 
el nu le înţelegea ca pe o expresie a psi ismului 
individual al artistului: dimpotrivă, această vizi- 
une lăunrrică a artistului el o vedea ca fiind obi- 
ectivà şi impersonală. 

Această viziune este înnăscută, dar nu oricine 
o are, ci doar puţini oameni. Michelangelo se plin- 
gea: „Bunul gust e rar, lumea e oarbă“. În ciuda 
laptului că viziunea este înnăscută artistului, reali- 
zarea ei într-o operă de artă necesită cel mai mare 
efort. Michelangelo scria că numai spre sfîrşitul 
vieții „după mulţi | ani de căutare si strădanie, ar- 
ustul e capabil să-şi întrupeze gîndul în piatră 
dură“. 

4. GIUDIZIO DELL'OCCHIO. „Potrivit ma- 
relui Michelangelo“ — scrie Vasari — „artistul 
trebuie să aibă judecata nu în mînă, ci în ochi“. 
„În ochi“, adică în idei concrete, nu în reguli ab- 
stracte. Pictorul sau sculptorul isi are adevăratul 
simț al proporției în ochi, la fel cum muzicianul 
are un simţ analog în urechi. Ochiul nu e un organ 
de simț asemenea celorlalte, ci instrumentul çu- 


noaşterii: cunoaștere concretă pe care se întemeiază 
arta. El este totodată ceea ce îl leagă pe om de 
lume: Cum să poţi iubi, scria el, ceea ce nu poţi 
vedea$. 


„Giudizio dell'ecchio^ — judecata ochiului: 
această formulă afirma că arta şi frumosul sînt o 
chestiune de percepţie directă. Ea înlocuia concep- 
ţia tradiţională potrivit căreia arta și frumosul sînt 
o chestiune de principii generale. Alberti, Piero 
della Francesca şi Leonardo credeau că pot face 
din artă o ştiinţă: această convingere făcea parte 
integrantă din teoria Renaşterii. Michelangelo, care 
a încetat să creadă î în regulile generale ale artei, 
nu s-a mai gîndit să facă o guinjá din ea: arta 
e la fel de mare ca ştiinţa, dar nu este știință. 

Chiar dacă în artă nu există reguli generale, nu 
înseamnă că nu există anumite judecăţi: într-ade- 
văr, în „judecata ochiului“ putem avea mai multă 
încredere decît în orice regulă. Unii istorici au luat 
„judecata ochiului“ ca pe o expresie a subiectivis- 
mului estetic al lui Michelangelo; această interpre- 
tare e incorectă. Michelangelo nu tăgăduia că ju- 
decata ochiului este obiectivă în materie de artă 
şi frumos, ci dimpotrivă, după cum reiese lim- 
pede dintr-o variantă a sonetului XXXID. Coti- 
tura pe care o reprezintă în estetică gîndirea lui 
nu a însemnat o deplasare de la obiectivism la 
subiectivism, ci de la universalism la individua- 
lism. Judecata ochiului nu e subiectivă, ci indivi- 
duală, ea nu poate fi cuprinsă într-o regulă gene- 
rală. Dacă regulile au o aplicaţie în artă, aplicaţia 
lor nu este universală, ci numai atîta cit ţine 
seama de diversitatea şi libertatea artistului. 

Vederile artistice ale lui Michelangelo erau o 
reflectare a tipului sáu particular de talent și artă 
(ceea ce e destul de natural, deși nu totdeauna). Spre 
deosebire de Rafael, a cărui artă era statuară, cu 
figuri ce păreau încremenite, pietrificate în atitu- 
dini desávírgite, Michelangelo, chiar în perioada 
lui cea mai clasică, în timpul lucrului la plafonul 
Capelei Sixtine, îşi reprezenta figurile în mişcare 
violentă. Argumentul lui, ca şi cel al lui Leonardo, 
împotriva aplicării unor proporţii fixe era că fiin- 
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tele vii se află totdeauna în mişcare, fapt care le 
mudifică proporţiile, din acest motiv oamenii re- 
pmezentaţi în portrete si sculpturi neputînd avea 
proportii stabile: aici nu pot exista canoane. Pro- 
pun țiile figurilor se modifică şi în raport cu locul 
unde sînt amplasare şi de unde sint privite. S-a 
demonstrat că Michelangelo dădea de obicei figu- 
rilor sale proporţia de 1 : 11, adică alta decît aceea 
considerată ca perfectă pe vremea lui. 

Astfel, idealul unei teorii matematice despre artă 
care dominase veacul al XV-lea a încetat să mai 
lie un ideal pentru Michelangelo; în locul lui a 
venit giudizio dell'occbio. Aceasta a fost cea mai 
fundamentală schimbare care s-a produs în teoria 
renascentistă despre artă. 


5. METAFIZICA ARTEI. Vederile despre artă 

ale lui Michelangelo prezentate mai sus sînt empi- 
rice şi descriptive; ele 1 îşi au însă baza şi supra- 
structura lor metafizică şi spiritualistă. În scrisori, 
el vorbea despre creierul si ochiul artistului, în 
timp ce sonetele se referă la idei eterne; de la fru- 
museţea pe care omul o observă cu ochii lui, poezia 
lui Michelangelo a trecut la altă frumuseţe, eternă 
şi divină”, care întărea speranța în mintuire și ne- 
murire?. Omul începe cu frumuseţea vizibilă, dar 
de la această frumuseţe sufletul îi este înălțat la 
frumosul in sine?; prin frumosul vizibil, sufletul 
percepe frumosul pur, divin şi nemuritor, reflex 
al lui Dumnezeu. 


Această suprastructură metafizică gi platonică 
era mai puţin nouă decît baza empirică; idei simi- 
lare fuseseră exprimate încă de Ficino. 

Pentru a pune încă о dată în contrast cu tra- 
ditia vederile lui Michelangelo, să reformulăm 
două propoziții ale concepţiei tradiţionale: fru- 
mosul constă în proporție și poate fi măsurat; şi 
arta e un meşteşug (o dexteritate) şi poate fi cu- 
prinsă in reguli universale. Această concepţie avea 
însă două variante: una, reprezentată de Alberti, 
punea accentul pe proporţie și reguli fără a intra 
în postulatele lor metafizice; cealaltă, reprezen- 
tată de Ficino, punea accentul mai mult pe postu- 
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se ocupa de frumosul vizibil, а doua dorea să 
atingă invizibilul; prima dezvolta fizica artei, cea 
de-a doua metafizica ei. 

Michelangelo a fácut astfel ceva oarecum sur- 
prinzător: a acceptat suprastructura pe care o 
evitaseră gînditorii prudenyi, punind însă sub sem- 
nul întrebării iei ае acceptat de ei fără 
şovăială; a acceptat metafizica, dar a modificat 
teoria empirică. Era de acord mai curînd cu doc- 
trina metafizică a lui Ficino decît cu teoria pozi- 
tivistă a lui Alberti, accepta mai degrabă ideea 
izvorului divin al frumosului decît pe aceea refe- 
ritoare la proporţia lui matematică. Şi toate aces- 
tea în ciuda taptului că nu era filosof metafizi- 
cian din şcoala neoplatonică: nu cunoştea Ennea- 
dele şi nu e sigur cá a avut vreun contact cu 
Academia Platonică din Florenţa. Dar ideile spiri- 
tualiste erau oarecum un bun obștesc, nefiind 
proprietatea exclusivă a filosofilor. lar în cazul 
lui Michelangelo, ele aveau o nuanţă mai degrabă 
religioasă decît filosofică. Ele cuprindeau mai de- 
grabă fondul religios al teoriei lui despre artă 
decît teoria însăşi; aceasta din urmă, deși diferitá 
de aceea a lui Alberti, era la fel de empirică. 

6. DESCOPERIREA FORMELOR. N-a existat 
o estetică mai obiectivistă decît cea a lui Michel- 
angelo. El accepta ideea că formele conferite de 
artist materialului său preexistă nu numai în inte- 
lecrul lui, ci și in material. Nici cel mai bun 
artist nu are o concepţie pe care marmura să n-o 
conţină înăuntrul ei, și numai în direcţia acestei 
concepţii lucrează mîinile sub ascultarea minții. 
Pînă si cel mai independent artist nu face altceva 
decît să descopere formele existente în material. 
Nici un ochi, înaintea lui, nu mai văzuse aceste 
forme, care însă, într-un anumit sens, existau deja. 
Era aici o combinaţie specifică: potrivit lui Michel- 
angelo, artistul sculptează pe baza unei imagini 
lăuntrice pe care o poartă în sine; dar, în același 
timp, el sculpteazá ceea ce exista deja în lumea 
exterioară sub o formă ascunsă. 
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Concepția despre formele ascunse în materie (in- 
„pirata de sculptură, nu de pictură) era specifică şi 
paradoxală; cu toate acestea еа a cunoscut o accep- 
tare. destul de largă in Renaștere, fiind reluată de 
0 personalitate de talia lui Galilei. Pare foarte ori- 
паја, dar de fapt fusese exprimată cu mult timp 
inainte: deşi nu apare expressis verbis la Platon, ea 
e platonică; dar mai mult încă este aristotelică: 
pentru Stagirit, toate formele erau conţinute poten- 
tial în materie, in potentia. Atât el сіт şi, mai tirziu, 
Michelangelo, au avansat această combinaţie speci- 
Пса de idei: forma există actual în mintea artistu- 
lui înainte de a pătrunde în piatră, şi potenţial in 
piatră înainte ca artistul să o fi văzut sau realizat 
in cow 
‚ VALORIZAREA ARTELOR. În 1546, bátrin 
дей, Michelangelo а fost atras în discuţia despre 
о temă de mare interes pentru contemporanii săi: 
care anume dintre arte, îndeosebi dintre artele plas- 
tice, este „cea mai perfectă“? E] a avansat două teze 
neaşteptate în legătură cu această, temă sterilă şi 
istovitá, care au pus capăt discuţiei persistente $i 
nerodnice. Prima era cá nici о artă nu e mai per- 
lectă sau mai puţin perfectă decît celelalte; în 
particular, pictura si sculptura sînt egale", Ambele 
dezvoltă perspicacitate și capacitatea de a învinge 
dificultăţile, şi tocmai în aceasta constă perfecţiu- 
nea artei. Cea de-a doua teză era încă $i mai radi- 
cală: discuţiile de acest fel sînt pierdere de vreme. 
з. CRITERIILE ARTEI. Vreme îndelungată 
s-au făcut eforturi pentru a descoperi criteriile 
utilizate de către acest mare artist în aprecierea 
artei. Francesco da Hollanda enumera treisprezece. 
Printre ele erau calităţi obiective ale operei ca 
proporţia şi graţia, dar şi calităţi subiective ale 
artistului precum cunoştinţele, іпдетіпагеа, răb- 
darea, efortul si îndrăzneala. „Într-adevăr, Michel- 
angelo a aplicat aceste criterii, dar nu le-a cata- 
logat sistematic şi nici n-a adus argumente în 
sprijinul lor şi, de fapt, nici n-a pus deloc această 
problemă în mod explicit. Criteriile lui pot fi însă 
deduse din ceea ce a pictat, sculptat şi scris. Ele 
229 sînt implicate în operele şi judecăţile lui. 


De asemenea, referitor la numeroase alte discuţii 
contemporane, ca acelea despre invenţie, inspiraţie, 
probabilitatea sau aprecierea pentru antichitate, 
el n-a formulat пісі o idee explicită, dar a avut în 
mod evident o atitudine față de ele, încorporată 
în operele lui și reieșind din principiile lui prezen- 
tate mai sus. 

9. EPOCA POSICLASICĂ. Perioada clasică 
a Renașterii a acceptat vederi despre frumos şi 
artă formulate mai înainte. Ea însă a fost cea din- 
її care le-a realizat în opere de artă. Și abia rea- 
lizate, s-a şi produs o îndepărtare de ele. Michel- 
angelo cel puţin s-a îndepărtat de ele. Același om 
care, împreună cu alţi cîţiva doar, inițiase arta 
clasică a Renaşterii, a inițiat mai tîrziu o artă 
neclasică si o viziune neclasică asupra artei. 

În timpul vieţii lungi a lui Michelangelo, arta 
lui a trecut prin faze diferite. Unii istorici ai artei 
disting cinci perioade în cariera lui”. Perioadei de 
tinereţe îi aparţin David, plafonul Capelei Sixtine, 
mormintele Medicilor я "Judecata de Apoi. David 
şi plafonul Capelei Sixtine sînt opere clasice, dar 
Judecata de Apoi e deja barocă. Michelangelo î în- 
suși afirma că nu-și schimbase vederile, că acestea 
nu s-au contrazis niciodată (io non mi contradico). 
Şi, într-adevăr, s-ar putea argumenta că deși arta 
lui şi-a modificat formele, concepţia lui despre artă 
a rămas aceeași. Această concepţie, bazată pe ima- 
gini dell'intelletto şi giudizio dell'occhio, nu era 
conformă cu aceea care (cel puţin de la Alberti) 
fusese tipică pentru Renaștere. Succesiunea crono- 
logică a fost următoarea: întîi a venit teoria (fur- 
nizată de către Alberti); apoi transpunerea deplină 
a acestei teorii în practica artistică (Bramante, Leo- 
nardo, Michelangelo, Rafael); i iar apoi unul dintre 
cei care transpuseseră în practică această teorie 
a inițiat alta, diferită de cea clasică. Două teze 
fundamentale o separau de teoria clasică: şi anu- 
me că frumosul nu e determinat de principii gene- 
rale, сі de judecăţi individuale ale ochiului, şi că 
frumosul se află „înăuntrul inimii“. 


* П. Sobotta, Michelangelo und der Barockstil, 1933, 
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Concepţia despre frumos a lui Michelangelo а 
fum influențată de concepţia lui despre lume şi 
viaţă. Religia îndeosebi i-a înrîurit poziţia [ата 
de artă şi frumos cu o intensitate necunoscută ріпа 
н în Evul Mediu. Pe atunci, pentru oamenii reli- 
мон arta şi frumosul tindeau să fie ceva în afara 
Меге religiei, în timp ce pentru Michelangelo, ele 
constituiau unul din elementele ei esențiale. 

Spre sfîrşitul vieții însă atitudinea lui față de 
„această problemă s-a modilicat. Mai înainte scri- 
sese că sufletul care năzuieşte la mîntuire o poate 
realiza cel mai neintírziat prin frumos. Mai târziu 
însă, în sonetul către Vasari scris în 1554, octo- 
penarul Michelangelo admitea că imaginaţia lui 
hiperemoţională făcuse din artă o divinitate, dar 
са acum vedea că aceasta este iluzie și deșertă- 
ciune. „Pictura si sculptura nu mă mai mulțumesc“, 
conchidea el, „și acum sufletul mi se reîntoarce 
la iubirea divină“. 

In siertul de secol clasic 1500—1525, Rafael si 
Michelangelo au fost activi concomitent și, în ciuda 
personalităţilor lor foarte diferite, operele lor au 
anumite trăsături comune, trăsături tipice pentru 
epoca clasică. Către sfîrşitul vieţii, Rafael a do- 
bindit priceperca clasică (Vasari o numeşte „dum- 
nezeiască“) „de a împărtăși armonie tuturor lucru- 
rilor“. Dar el n-a supraviețuit epocii clasice. Nu- 
mele lui a rămas simbolul ei. Michelangelo, pe de 
altă parte, а mai trăit 49 de апі după era clasică 
ŞI, în aceşti ani, elementele neclasice ale talentului 
său au ieșit în prim plan. lar numele lui, numele 
unui om care fusese cîndva un clasicist, a devenit 
acum un simbol al revoltei contra clasicismului. 

Acea terribilită a lui, sentiment al groazei exis- 
tengiale, al singurătăţii omului și al prăpastiei din- 
ire spirit şi materie, intra în conflict cu armonia 
şi seninătatea clasică. Айта timp cît epoca a fost 
clasică, a rămas clasic și el, deşi parcă împotriva 
firii lui. Dar în cele din urmă lui i s-a datorat 
faptul că era clasică a luat sfîrşit şi că Renaşterea 
a încetat a mai fi clasică. De atunci încolo, vreme 
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în estetică aveau să evoce numele lui Rafael, iar 
cele anticlasice pe cel al lui Michelangelo. 


|. TEXTE DIN MICHELANGELO 
ŞI DA HOLLANDA* 


OCHII SI MÎNA 
Michelangelo, după Vasari, VII, 270 


1. Zicea că trebuie să ai măsurile în ochi şi nu 
cică m ai incă, pie 
în míini, pentru că mîinile fac, dar ochiul judecă. 


Michelangelo, Scrisoare către Msgr. Aliotti, 1542 
(Milanesi, Le lettere, p. 489) 
2. Răspund că se pictează cu creierul, nu cu 
mîinile. 
MÎNA ȘI SPIRITUL 
Michelangelo, sonetul 151 (LXXXIII) 
3. Artistul vrednic nici un gînd nu are 
ca marmura în ea să nu-l încapă 
cu ргіѕоѕіпҳа! Drum spre el își sapă 
doar mîna ce dă minţii ascultare. 
ARTĂ SI NATURA 


Michelangelo, sonetul 227 (XI) 
4. Cu pana si culorile de-a rîndul, 
rival temut naturii ne-ntrecute, 
voi i-aji sustras o parte din virtute, 
frumosul ei mult mai frumos redîndu-l. 
REFLECTIE DESPRE DUMNEZEU 
Michelangelo, sonetul 106 (CIX), c. 1540 
5. Niciunde Dumnezeu nu mi se-arată 
ca-n pămînteasca, splendida figură 
ce o iubesc, fiindcă-i este-oglindă! 


* 'Traduse de: Sorin Mărculescu (1, 2, 6—8, 10, 13—18); 
С. D. Zeletin (3—5, 9, reproduse din volumul Michelangelo: 
Sonele si сгітреіе de sonet, Albatros, 1975) și Eta Boeriu 
(11, 12, reproduse din volumul Michelangelo, Rime, Dacia, 
1975. În ediţia de față, trimiterile se Гас după traducerile 
citate (cifre arabe) şi/sau trimiterilor lu! W, "Tatarklewlez 
(cifre romane). 
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INIMĂ SI OCHI 
Michelangelo, CIX 
6. Ce-n ochi nu vezi, greu inima iubeste. 


а fel, fragmentul XXVIII: 
Căci greu poti să iubeşti ce nu se vede. 
ARTA VINE DIN CER 
Michelangelo, CIX 
7. Nobila, artă ce din cer cu sine 
cu toţii-o poartă, si natura-nvinge. 
LUMEA E OARBĂ 
Michelangelo, CIX 
8. Rar este bunul gust, e lumea oarbă. 
FRUMUSEȚEA DIN SUFLET 
Michelangelo, sonetul 42 (XXXII), с. 1530 
9. Văd adevărul frumuseţii oare 
cu ochii mei, Amor, te rog răspunde, 
sau poate-l port lăuntru....... 
Din ea frumsetea naşte, însă creşte 
trecînd prin ochi spre casa ideală, 
spre suflet... Iar acolo mai înaltă, 
mai pură e şi se-ndumnezeiește .. . 
SALVAREA PRIN FRUMUSEȚE 
Michelangelo, CIX, 99 

10. Ochii-mi vrájiti de arătări frumoase 
si sufletu-mi tînjind spre mîntuire 
purtaţi doar de-o pornire 
spre ceruri urcă: numai să privească. 

FRUMUSEȚEA ÎNNĂSCUTĂ 
Michelangelo, madrigalul 164 (XCIV) 

11. Din leagăn frumuseţea mi-a fost dată 
drept pildă de urmat chemării mele 
şi-n artă numai ea mi-arată telul. ^ 
Cei ce n-o cred n-au strop de judecată... 
Dacă smintitii, îndrăzneţii-ori prostii 
din simţuri o deduc, cînd ea se naşte 
din cer şi-n cuget către cer ne-ndeamnă.., 


FRUMUSEȚEA DIN INIMĂ 
Michelangelo, fragmentul 38 (LX) 


12. Iubirea este însăşi frumusețea 
în inimă-nchipuită sau văzută. 


COMPARAȚIE ÎNTRE ARTE 


Michelangelo, Scrisoare către Varchi 


13. Spun că pictura mi se pare cu айт mai bună 
cu cît se apropie mai mult de relief, iar relieful 
cu atît mai prost cu сіт se apropie mai mult de 
pictură... Spun că dacă mai multă judecată si 
dificultate, mai multe piedici şi osteneli nu sporesc 
noblețea, pictura si sculptura sint atunci unul si 
același lucru... Înţeleg prin sculptură aceea care 
se face prin înlăturare; aceea care se face prin 
adăugare de material e asemănătoare picturii. 
Ajunge că, de vreme ce și una, și alta vin din 
aceeaşi inteligență, se poate face o pace trainică 
între ele, lăsînd certurile, pentru că iau mai mult 
timp decît însăși facerea figurilor. 

Acela care a scris că pictura e mai nobilă decît 
sculptura, dacă a înţeles la fel de bine si alte 
lucruri pe care le-a scris, atunci le-ar fi scris mai 
bine servitoarea mea. 


Miche! angelo într-o scrisoare (citată de Vasari) 
către Varchi 


14. Sculptura si pictura au același tel, anevoie 
atins și de una, şi de cealaltă. 


DE CE ESTE NEVOIE ÎN PICTURĂ 
F. da Hollanda (ed. ]. de Vasconcellos, 1899, p. 28) 


15. În Flandra se pictează anume pentru a se 
атар! văzul exterior sau lucruri care sînt desfă- 
tătoare ... Pictura lor cuprinde costume, arhitec- 
turi. cimpuri Înverzite, copaci umbroşi, rîuri și 
poduri şi ceea ce ei numesc peisaje, şi multe figuri 
si pe-aici, şi pe, dincolo. Si deşi toate acestea plac 
anumitor ochi, în realitate sînt făcute fără rațiune 
si artă. fără simetrie şi proporţie, fără preocuparea 
de-a alege din grămadă şi, în sfîrşit. fără pic de 
substanţă şi fără nerv. 
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ПКАКМОТ. 
1", da Hollanda (Vasconcellos, p. 112/114) 


16. Desenul (desenbo), care se mai numeşte şi 
proiect (debuxo), în el constau şi el este izvorul si 
trupul picturii şi sculpturii, al arhitecturii și al ori- 
cărui alt gen de pictură, fiind rădăcina tuturor 
Mlintelor. 


A IMITA SI A CREA 
1", da Ilollanda (Vasconcellos, p. 116) 


17. Si după părerea mea, pictură desăvârşită și 
divini aceea este care seamănă mai îndeaproape 
tu oricare operă a lui Dumnezeu celui fără de 
moarte şi care i le imită mai bine, fie că e vorba 
Че o figură omenească, fie de un animal sălbatic 
și nemaivăzut, fie de un peste simplu si la înde- 
mînă, fie de o pasăre a cerului, fie de oricare altă 
făptură... Imitarea desăvîrşită a fiecăruia dintre 
aceste lucruri în felul său mi se pare că nu e 
nimic altceva decît strădania de a-l imita pe Dum- 
nezeu cel fără de moarte în activitatea lui. 


KFORTUL ARTISTULUI 


l. da Hollanda (Vasconcellos, p. 120) 


18. Si vreau să vă spun că o nespus de mare 
desivirsire a ştiinţei noastre este ca, oricît ar tre- 
hui să trudegti și să asuzi la operele de pictură, 
4 faci lucrul cu multă muncă si studiu, astfel 
încît să pară, după ce ai trudit îndelung asupra 
lui, că a fost făcut parcă repede, fără nici un efort 
şi foarte uşor, adevărul fiind însă cu totul altul. 


2. ESTETICA MANIERISMULUI 


1. RENAŞTEREA POSTCLASICA. Estetica 
Renaşterii clasice, cu noţiunile ei de concinnitas 
si grazia, armonie si graţie, ca si acelea de natură 
si idee, era destul de lareà pentru a se putea men- 
ține dear cu mici modificări chiar dacă în artă 
au avut loc schimbări mari, asa cum o demonstrează 
teoria artei şi a poeziei din secolul al XVI-lea, 

225 despre care vom vorbi numaidecit. 


Şi, într-adevăr, după primul sfert de secol, în 
artă s-a produs о mare schimbare. Maeşirii Re- 
nașterii, Leonardo şi Rafael, nu mai trăiau; Roma 
fusese jefuită şi condiţiile de lucru ale artiştilor 
nu mai erau aceleaşi. Oare Renaşterea se sfirgise? 
Istoricii au temeiuri pentru a include întreg se- 
colul al XVI-lea în Renaștere (în accepţia largă 
a termenului), dar aceasta nu mai era Renaşterea 
clasică. Prin ce se deosebea Renaşterea tirzie de 
cea clasică, ce premise avea şi care îi cra estetica 
implicită? 

Istoricii artei numesc arta postclasică din seco- 
lul al XVI-lea manierism. Li au făurit acest ter- 
men pe baza cuvîntului maniera, utilizat încă din 
secolul al XVI-lea. Maniera însemna pe atunci 
ceva cu totul general, fiind corespondentul aproape 
exact a ceea ce astăzi se numeşte „stil“. Ea semni- 
fica stilul oricărui artist, dar în special cînd acest 
stil era distinct şi remarcabil („maniera lui Rafael“, 
grande maniera). Expresia, nu avea pe atunci im- 
plicaţii peiorative: le-a căpătat abia mai tîrziu, 
întîi în secolul al XVII-lea, dar mai ales în cel 
de-al XIX-lea: atunci a început să desemneze un 
stil în mod excesiv distinct, şi astfel îndepărtat de 
natură și lipsit de naturalete; tot mai tîrziu a ajuns 
să însemne manierism în înţelesul exclusiv negativ”. 
Astfel, mai întîi a însemnat un stil distinct, apoi 
un stil convenţional sau nefiresc. Istoricii de artă 
din secolul al XIX-lea au dat artei din secolul al 
XVI-lea numele de artă „manieristă“ în sensul pe- 
iorativ. Cu acest nume au separat-o de cea clasică 
$i i-au condamnat afectarea. Vedeau în ea nu atît 
o artă de un tip diferir de cel clasic, cit pur si 
simplu declinul artei clasice; nu vedeau în ea o 
nouă perioadă a artei, ci sfîrşitul şi dezintegrarea 
perioadei clasice. 

Această valorizare s-a schimbat în istoriografia 
modernă: arta secolului al XVI-lea este înţeleasă 
şi apreciată acum în alt mod, s-au descoperit În ea 
valori pozitive şi e văzută mai curînd ca inaugurare 


* G. Р. Bellori, Le Vite. 1672. p. 1: „СИ artifici abban- 
donando lo studio della natura vlizlarono l'arte con la ma- 
nlera“. 
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a unei noi arte decît ca dezintegrare a celei vechi”. 
Po de айа parte, а fost reținut pentru această artă 
numele „peiorativ mai vechi, creîndu- se astfel o 
situație în care denumirea de „manierism“, în ciuda 
vonotatülor peiorative, e folosită pentru a denota 
v arta valorizată pozitiv. 


2. CARACIERISTICILE MANIERISMULUI. 
Opere fără trăsături clasice, ba chiar cu trăsături 
anticlasice, au apărut devreme în secolul al XVI-lea, 
“Маг ín timpul vieţii lui Rafael. Binecunoscura 
pictură a lui Pontormo Josif în Egipt (aflată acum 
a National Gallery din Londra), cu compoziţia 
ei complicată, neclasică, cu scena aglomerată, cu 
proporțiile ultrarafinate ale figurilor si atitudinile 
afectate, a fost concepută „poate încă în anul 1517, 
adică în anii de apogeu ai clasicismului. Care erau 
caracteristicile distinctive ale acestei arte „manie- 
riste“, anticlasice, din secolul al XVI-lea? Istoricii 
de artă au enumerat atít de multe, încît trebuie 
să le sistematizăm. Cea mai bună cale în acest 
scop ar putea fi schema clasificatoare a lui Aris- 
totel (urmată cu strictețe în secolul al XVI-lea): 
trăsături Jormale, materiale, finale gi eficiente. 

A. Anumite trăsături formale sînt comune ope- 
relor artiștilor manieristi: 1. Mai întîi, elaborarea 
formelor care au aspecte de artificialitate, „artifi- 
ciosită“, afectare. Aceasta e trăsătura artei din 
secolul al XVI-lea cea mai frecvent remarcată și 
care a pătruns în conceptul de artă „manieristă“; 


* Inceputul: Dvofak, „Uber Greco und den Manile- 
rismus“, in Jahrbuch für Kunstgeschichte, І, 1921/2, şi în 
K unstyeschichte als Geistgeschichte, 1924; de atunci, Ilteratura 
e uriașă. Abordare sintetică: W. Frledländer, Mannerism 
und Antimannerism in Italian Painting, 1957. — Manlerismul 
In arhitectură: N. Pevsner, „The Architecture ої Mannerism“, 
în Mind, 1946. — Manierismul in Polonia: J. Blalostockl, 
Pojęcie manyerizmu i sztuka polska, în: Piec wieków myśli o 
szluce, 1959. — Monografil recente: С. Briganti, La maniera 
ilaliana, 1961. — С. Н. Smyth, Mannerism and Maniera, 
ed. Institute of Fine Arls, New York Unlversity, 1962, 
verslune prescurtată in „The Renalssance and Mannerism“, 
in Acts of the Twentieth International Congress of the History 
of Art, 1963. — E. Н. Gombrich, „Recent Concepts of Man- 
nerism", ibid. — J. Bousquet, La peinture maniériste, — 

447 P. Würtenberger, Der Manierismus, 1962. 


dar această artă аге şi alte caracteristici formale. 
2. O ornamentalitate а iormelor străină artei cla- 
sice și care uneori e numită stilizare, în opoziţie 
cu formele derivate din natură. 3. Exactitatea 
liniei şi rigiditatea formelor din Renaşterea clasică. 
4. Liniaritatea, o accentuare a contururilor şi pro- 
filurilor, ceva de asemenea străin artei clasice. 5. 
O încordare a formelor, în opoziţie cu libertatea 
organică, specifică perioadei clasice. 6. O umplere 
densă a picturii, acumulind în ea obiectele ca din- 
tr-o borror vacui, de asemenea în opoziție cu arta 
clasică, unde spaţiul gol era o componentă esen- 
țială а picturii. 7. Diversificarea și compoziția 
complicată a picturilor, introducînd axe din multe 
puncte de vedere, spre deosebire de compoziţia 
picturilor clasice, care erau construite după axe 
orizontale și verticale. 8. Îndepărtarea de propor- 
{Ше clasice, îndeosebi la forma umană, alungirea 
ei, desconsiderarea proporţiilor ei medii şi reale. 
9. Schimbări în colorit, cu respingerea a ceea ce 
predominase mai înainte; utilizarea culorilor reci 
$i luminoase, adesea fără a se ţine seama de culo- 
rile reaie ale lucrurilor reprezentate. 10. În colorit, 
ca şi în desen, o preocupare pentru eleganţă şi 
minuție, multe dintre picturile scolului al XVI-lea 
lasind o impresie de racealà у hiperraţionalism. 
B. În al doilea rînd, pe lingă aceste trăsături 
sau — ca să folosim limbajul acelor vremuri — 
„cauze“ sau „principii formale“, noua artă avea 
ў numeroase trăsături materiale aparte. Acesta era 
termenul utilizat pe atunci pentru caracteristicile 
obiectelor reprezentate în operele de artă: 1. Ea 
reproducea realitatea, dar o realitate schimbată și 
transformată. Pontormo, primul manierist din se- 
colul al XVI-lea, afirma într-o scrisoare catre Va- 
sari că arta schimbă natura. Arta clasică în stilul 
lui Rafael nu cra nici ea realism pur, dar era un 
realism idealizant, pe cind arta manieristă era un 
realism ornamental, combinînd elemente realiste 
cu ornamente. 2. Arta manieriştilor s-a їпЧерагтат 
încă şi mai mult de realism, către abstracție, ca şi 
cum obiectele reale n-ar fi fost țelul ei, ci doar un 
prilej de construcţii liniare. Zuccaro, pictor ma- 


nlerist şi teoretician al picturii, a elogiat în pro- 
yramul lui abstractitatea liniei. 3. Arta manieristă 
и adăuga. temelor umaniste tradiționale motive 
nonsumane, neîntilnire la clasici, manifestindu- şi 
predilecţia pentru natura anorganică si natura 
moartă, 4. Ea evita obiectele cu forme tipice (du- 
vind la o anumită stranietate în picturile ei), avea 
Wn gust pentru teme și motive neobișnuite, chiar 
ducă acestea erau neplăcute și înspăimîntătoare. 
li plăcea de asemenea тот ce era inaccesibil, ascuns 
privirii obișnuite, nedefinit, non so che, accesibil 
n prin artă. 

C. În al treilea rînd, din punctul de vedere al 
Корши către care aspira, arta manieristá avea 
de asemenea trăsături specifice: 1. Scopul ei ne- 
Nativ era independența faţă de autoritatea despo- 
ПСА a artei clasice; cel puţin în unele din operele 
vi a fost o artă protestatará; aspira la o producţie 
mai individuală și mai distinctă decît aceea care 
predomina şi era recunoscută. La manieriştii mai 
timpurii, nevoia de independenţă 51 de specificitate 

wa exprimat în mod provocator în combaterea 
regulilor acceptate pentru proporţii şi teme, pentru 
perspectivă şi compoziţie. Aveau, fireşte, și scopuri 
pozitive, 2. Ei urmăreau expresia personală a 
artistului Într-o mai mare măsură decît arta extra- 
vertită a clasicilor; din acest motiv, arta lor era 
mai subiectivă şi mai personală. 3. Legat de aceasta, 
deşi nu identic, era faptul că ei se străduiau să 
accentueze elementele psihice, să spiritualizeze pic- 
turile mai mult decît în arta Renaşterii clasice cu 
echilibrul ei exact între factorul material şi cel spi- 
ritual. 4. Cel puţin la unii manierigti artisticul pur 
a trecut pe primul plan, factorii utilitari sau mo- 
rali fiind ignorati: a fost una din perioadele cînd 
atitudinea „artă pentru artă“ a căpătat intíietate. 

D. Scopurile artei manieriste și-au avut înteme- 
ierea Într-o atitudine psihologică specifică, atitu- 
tudine caracteristică pentru epocă şi pentru artiștii 
individuali; tocmai în această atitudine se găsea 
cauza eficientă a noii arte. În cazul manieriștilor 
mai timpurii, aceasta era o atitudine de opoziţie 

B9 faţă de autorităţi. În plus: 1. Atitudinea psiholo- 


gică a manieriştilor era cerebrală; aceasta a generat 
o complexitate care lipsea relaţiei directe cu arta; 
2. Ea era introvertită — în contrast cu Renaşterea 
clasică, extravertită. Manieriştii se lăsau dominați 
mai curînd de percepţia şi sensibilitatea personală 
decît de sarcinile obiective. 3. Manieriştii doreau 
să fie diferiţi, originali, devenind excentrici în cău- 
tarea noutăţii. 4. Ei doreau libertate: din acest 
motiv s-au văzut la antipodul clasicigtilor, care 
se supuseserá disciplinei. Licenţa şi încălcarea regu- 
Шог erau mai conforme înclinaţiei lor decît respec- 
tarea regulilor. După cum spunea Bousquet, ma- 
nierismul a fost un „dezmăţ de libertate" (debau- 
cbe de liberté) şi un „iarmaroc de licențe“ (foire 
de licence). 5. La unii manierişti putem detecta o 
dualitate: erau ademeniţi de o atitudine deosebită 
de cea clasică, dar în acelaşi timp nu se scutura- 
seră pe deplin de atitudinea clasică; erau suspendati 
între două lumi (sospesi fra due mondi)'. 6. La 
unii manierişti au apărut dispoziții nevrotice. Fap- 
tul pare dovedit în cazul lui Pontormo: ил bomo 
fantastico e solitario — după cum l-a caracterizat 
Vasari. Istoricii de artă văd în aceste caracteristici 
ale manieriștilor dezintegrare psihică, pesimism, 
decadenja. 

Diferitele caracteristici manieriste au fost obser- 
vate de istorici diferiți la diferiţi artişti din secolul 
al XVI-lea. Nu toate aceste calități apar la toţi 
artiştii; unele îl caracterizează pe Pontormo, altele 
pe Vasari. Pentru definiția manierismului prezen- 
tată mai sus, aceste calităţi nu sînt un produs, ci 
o sumă logică; cu alte cuvinte, nu e nevoie ca 
toate să fie prezente pentru ca un artist să fie 
clasificat ca manierist; e suficient să posede unele 
dintre ele, există opere ale artei manieriste datînd 
cel puţin de la 1520 la 1600, așadar vreme de 
cîteva generaţii, și nu toate aceste generaţii au 
fost asemănătoare. 


Istoricul va căuta zadarnic o trăsătură esen- 
ţială а manierismului suficientă pentru a explica 


* С. N. Fasola, Pontormo dei Cinguecento, 1937. 
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de unde derivă celelalte; ceea ce a constituit trăsă- 
tura esenţială a unei generaţii de manierişti a în- 
vetat să mai fie cea mai proeminentă pentru gene- 
мә următoare”. 


3. MANIERISMUL TIMPURIU. Pentru gene- 
raja care a iniţiat manierismul, prima problemá 
а fost de a o rupe cu clasicii, iar trăsătura domi- 
папка a acestei arte a fost aceea a unei arte de 
opozijie*'; opoziţie faţă de arta clasică, cu con- 
cinnitas, regularitatea, organicismul și armonia ei, 
opoziția față de regulile rigide în artă, opoziţie 
[дуа de proporţiile p și, armoniile pure, Dar 
manierismul timpuriu a urmărit și alte țeluri care 
fuseseră secundare în arta clasică: o mai таге 
libertate şi individualitate, o mai mare expresivi- 
tate, independenţa față de natură şi, mai presus 
de orice, evitarea convenției. Aceasta e cu sigu- 
ranță adevărat în cazul primilor manieriști, Pon- 
tormo $i Rosso, care s-au revoltat contra convenției 
clasice, doritori fiind să, picteze Într-o altă manieră 
nouă. Această trăsătură nu mai e însă caracteris- 
пса pentru generaţiile ulterioare de manieriști: în 
vremea lor ,singularitatea^ devenise la rîndu-i o 
conventie. 


Istoria culturii conține perioade de două tipuri 
diferite: unele se mulțumesc cu formele realizate 
mai înainte și sînt gata să facă uz de experiența 
trecutului, pe cînd altele se revoltă împotriva a 
ceca ce s-a realizat şi stabilizat; unele sînt perioade 
de conformism, altele de protest. Anii din preajma 
lui 1500, care erau plini de admiraţie pentru An- 
tichitate, au fost conformişti; dar la scurt timp 
după aceea, Pontormo şi Rosso au inițiat o pe- 
rioadă de protest. Perioade de opoziţie şi protest 
există $1 în alte zone ale culturii, fiind chiar mai 
obişnuite acolo decît în artă. S-au făcut analogii 
între manierism și schismele religioase: și ele au 
reprezentat o opoziție față de autoritate şi cre- 
dingele statornicite. 


* P. Barocchi, ЈГ Rosso Fiorentino, 1950, p 239. 


** Mostra del Pontormo e del primo manierismo fiorentino, 
ed. a 2-а, 1956. — С. М. Fasola, Pontormo, 1947. 


Situaţia istorică și socială a Italiei după primul 
pătrar al veacului al XVI-lea a favorizat crearea 
unei arte nonconformiste. Vremurile erau instabile: 
războaiele erau fie în plină desfașurare, fie imi- 
nente, viitorul era nesigur şi existența ameninţată. 
Jefuirea Romei a distrus principalul centru al cul- 
turi artistice. Încă dinainte, după moartea lui Iuliu 
al II-lea şi Leon al X-lea, patronajul papalității 
slăbise; în timpul pontificatului lui Adrian al 
VI-lea (1522—1523), numerosi artişti și-au pierdut 
poziţiile şi perspectivele de lucru. Această situaţie 
agitată a produs o artă agitată. În plus, în structura 
socială se produceau schimbări mari care nu duceau 
la o producţie stabilă; ріпа atunci, arta găsise 
sprijin în bresle și în Biserică, acum însă structura 
corporatistá începea să se dezintegreze și posibili- 
тае Bisericii se aflau într-un declin treptat. Pros- 
peritatea Italiei a scăzut și artiştii fie au rămas să 
se bizuie pe sprijinul incert al condotierilor mă- 
runţi, fie au fost siliți să emigreze. 

Personalităşile primilor manierigti au influențat 
şi ele schimbările din artă: Pontormo (1494— 
1557), un singuratic melancolic, și Rosso (1494— 
1540), un om cu o fire ciudată și furtunoasă, au 
fost amîndoi predestinaţi prin caracterul și tine- 
rețea lor să devină revoluționari în artă (marile 
lor opere, ambele intitulate Coborirea de pe cruce, 
au fost pictate la o vîrstă tînără: lucrarea lui 
Rosso la Volterra în 1521, iar aceea a lui Pon- 
tormo la Santa Felicità din Florența în 1525. 
Amîndoi se născuseră în 1494). Multă vreme, isto- 
ricii n-au acordat atenţie acestor doi artiști; în 
ciuda talentului şi independenţei lor, ei au fost 
umbriți de Rafael şi Michelangelo. În orice caz, 
arta lor nouă — aşa cum se întîmplă de obicei — 
era numai relativ nouă; era nouă în comparaţie 
cu operele clasice care o precedau nemijlocit, dar 
nu în raport cu arta mai veche. Stilul grafic, pre- 
cizia și acuitatea formelor, ca si graciliratea ireală 
a proporției erau trăsături care precumpăniseră 
odată în arta gotică, fiind păstrate încă și în arta 
Renașterii timpurii, îndeosebi în aceea din Nordul 
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lluropei. Se stie că Pontormo а fost influențat de 
Dürer; Vasari l-a acuzat chiar că trădează stilul 
toscan în folosul celui german $i pe cel modem 
in folosul celui gotic. 

4. CONCEPŢIA LUI PONTORMO. Cînd, la 
сегегеа lui Varchi, Pontormo și-a expus mai tîrziu 
(În 1546) în scris concepţia despre pictură, aceasta 
suna astfel: pictorul se lansează în imposibil, se 
strüduiegte să egaleze natura, lucru cu neputinţă 
de realizat fiindcă nu are la dispoziție decît supra- 
fața şi culorile. Si mai zadarnic însă, el dorește 
să insufle viață în pinza moartă și, mai mult, să 
amelioreze, să îndrepte şi să îmbogăţească natura, 
să-i dăruiască farmec, să o depăşească și să facă 
ceca ce natura însăși n-a făcut. 

Această concepţie era o expresie a manierismului 
timpuriu. Pontormo a scris aceste cuvinte la un 
sfert de veac după momentul de maximă înflorire 
a mişcării, ráminindu-i însă evident credincios; si 
totuși, atunci cînd o așternea în scris, această con- 
ceppe despre năzuințele picturii i se părea pînă 
și lui prea temerară: troppo ardito, troppo ardito, 
repeta е]! 

5. MANIERISMUL ULTERIOR. Arta manie- 
riştilor, care a fost o reacţie contra formelor natu- 
rale, acceptate şi recunoscute ale clasicismului, a 
dus la forme distinctive și stranii, un gen de su- 
prarealism. Aceste forme erau un protest contra 
convențiilor, şi pentru că au fost repetate, în scurt 
timp au devenit şi ele, la rîndul lor, convenţii. Și 
dacă putea deveni iritantă convenţia clasicilor, în- 
temeiată pe forma naturală, constatarea e cu atît 
mai valabilă în cazul convenției manierigtilor, care 
se îndepărta de formele naturale. Si în acest mo- 
ment maniera devine peiorativă. 

Există şi o bază trainică pentru a diferenția cel 
puţin două formaţii diferite în arta manieristă a 
secolului al XVI-lea. În prima jumătate a seco- 
lului al XVI-lea erau puţini manierigti, dar fiecare 
dintre ei era diferit; în cea de-a doua jumătate au 
fost mulți, și toți asemănători. Pontormo a avut 
o manieră individuală, care modifica de dragul 
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perfecte. Abia în generaţia următoare, manierigtii 
au dobîndit o caracteristică comună sub forma unei 
maniere rafinate tinzînd spre artificialitate şi con- 
venţionalism sporit. Pictura lui Vasari sau Bron- 
zino, activi pe la jumătatea secolului, era diferită 
de aceea a lui Pontormo sau Rosso; cea dintii era 
legată de aceasta din urmă numai în virtutea ori- 
ginii lor comune. Pontormo şi Rosso igi avuseseră 
propria manieră, pe cînd ceilalţi nu făceau decît 
să impărtășească maniera caracteristică epocii lor”. 

6. CONCLUZII. Adevărul despre manierism 
pare a fi fost după cum urmează: 1. În secolul al 
XV-lea n-a existat un singur manierism, ci cel 
puţin două formaţii diferite apărind sub acest 
nume; ele erau legate prin origine, avind însă vi- 
ziuni $i adoptind torme diferite. 

2. Nici una, nici alta n-au aparținut in exclusi- 
vitate secolului al XVI-lea; formaţii analoage apă- 
ruseră încă în arta mai veche, medievală, gotică 
tirzie şi, sporadic, în arta Quattrocento-ului. 

3. Cei mai vestiți manierişti au fost doar par- 
пај manierigti: frescele lui Pontormo de la Poggio 
a Caino (1520/21) sint clasice, Parmigianino ауса 
рчїїп in comun cu alți manierişti în atara propor- 
iilor alungite. Bronzino, manierist în compoziții, 
a fost clasicist în portrete, Vasari, pictor manie- 
rist, era în teorie un admirator al artei clasice. 

4. Istoricii care au văzut în secolul al XVi-lea 
numai о deplasare de la arta clasică spre baroc 
au greşit. Cei care au situat manierismul în primul 
plan al artei din secolul al XVI-lea au corectat 
această eroare, facîndu-se însă vinovaţi de alta, 
supraestimarea manierismului. Nu e adevărat că a 
fost singura sau chiar cea mai însemnată orientare 
din arta secolului al XVI-lea; acest secol a avut 
mai multe orientări care s-au dezvoltat simultan. 


* Eforturi de a distinge varietăţi de manierism: №. Povs- 
ner, Barockmalerei in den romanischen Lăndern, 1928. — 
A. Blunt, Artistic Theory in Паіу, 1440—1600, ed. a 2-а, 
1956. — A. Chastel, L'art italien, 1956; despre manierismul 
timpuriu vezi: Т. L. Zupnick, „Тһе Aesthetics ої Early 
Mannerism“, Art Bulletin, XXV, 1953. — G. Briganti, 
La maniera italiana, şi în versiune germană: Der italienische 
Manierismus, 1981. — С. Н. Smith, op. cit. 
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Încă și mai puţin adevărat este cà manierismul a 
rămas principala orientare іп întreaga artă pînă 
în secolul al XIX-lea”. 

Între 1525 si 1600, fn Italia au activat trei gru- 
puri de artisti: pe арх grupul manierist, au existat 
un grup clasic si unul baroc. Grupul clasic a ali- 
mentat tradiția mai veche, în timp ce grupul baroc 
construia o nouă tradiţie. Domeniul manierismului 
a fost Ttalia centrală; arta clasică a fost păstrată 
fndeosehi de către elevii lut Rafael din Roma, stilul 
haroc a fost promovat mai cu seamă de către elevii 
lui Titian la Venetia. Pictura venețiană, cu pasiu- 
nea ei pentru culoare, a sfárimat structura clasică, 
protobarocul venețian din, secolul al XVI- lea a şi 
revelat cele două varietăţi ale barocului tîrziu: 
versiunea dinamică a lui Tintoretto (1518—1593) 
şi versiunea bogată, decorativă, a lui Paolo Veronese 
(1528—1588). 

Атта manieristá nu a fost limitată la secolul al 
XVI-lea. iar secolul al XVI-lea nu a cunoscut 
numai artă manieristá. Manieriştii din secolul al 
XVI-lea au fost manieristi doar într-o anumită 
măsură; manierismul din prima jumătate a seco- 
lului n-a fost manierismul din cea de-a doua ju- 
mătate. Aceste rezerve privesc arta si estetica În- 
tr-o măsură si mai mare. În momentul în care arta 
primilor manieristi se îndepărta de cea clasică, 
teoria clasică desore artă continua să se bucure 
de-o înaltă prețuire. Schimbările din teoria artei 
au fost mai puţine si mai lente decît în practica 
artei: estetica artei a precedat arta clasică în se- 


colul al XV-lea si i-a supravieţuit în cel de-al 
XVI-lea. 


Totuşi, aceste noi forme de artă cereau o nouă 
teorie: ele nu concordau cu înțelegerea artei ca 
imitație a naturii si nici cu teoria principiilor abso- 
lute și proporţiilor fixe; ele pretindeau un rol mai 
mare pentru expresie şi abstracție, ca si pentru fac- 
torii irationali în artă. Pentru clasicişti, arta trebuia 
<ă fie o ştiinţă care colecționează adevăruri clare, 
pe cînd pentru manierişti (după cum a spus Zup- 


* J. Bousquet, op. eit., pp. 32 & 53. 


nick), еа ега mai mult o filosofie care dezvăluia 
secrete. Clasiciştii (după cum spunea Venturi) se 
bizuiau pe matematică, manierigtii pe talent. Cla- 
siciştii (ca să împrumutăm o altă formulă, de astă 
dată din Gombrich, credeau că artistul trebuie să 
beneficieze de experiență, manieristii (după cum 
spunea Bellori) de o idee fantastică (fantastica idea). 


Rudimentele noii estetici existau în afirmaţiile 
lui Michelangelo din anii treizeci şi patruzeci, în 
concepția lui despre giudizio dell'occhio. Nu putem 
însă găsi aici estetica specifică manierismului. Ma- 
nieriştii înşişi n-au scris o atare estetică. Dar în 
linii generale ea a fost formulată de cineva din 
afara cercului lor. 


7. IDEILE LUI CARDANO. Tot ceea ce a 
seris despre artă Pontormo, unul din creatorii ma- 
nierismului timpuriu, s-a redus la o remarcă scurtă 
şi întîmplătoare. Vasari, care, ca pictor, a apar- 
ținut celui „de-al doilea“ manierism, а rămas їп 
teorie un clasicist după modelul lui Rafael. Cu 
toate acestea, o teorie analoagă practicii manieriş- 
Шог a fost dezvoltată de un alt scriitor contem- 
poran, Girolamo Cardano (fig. 13). Cardano, filo- 
sof si medic, a activat la Milano; și-a publicat 
cartea, De subtilitate, care conţinea, printre altele, 
о schiță a teoriei artei, la Nürnberg, în 1550, în 
timpul fazei intense a celui de-al doilea manierism. 
Teoria lui a fost mai degrabă o contraparte a artei 
manieriste decît o reflectare a ei. Nu există nici 
o dovadă că el ar fi avut contacte cu artiștii поп 
orientări; Cardano a avut pur și simplu o atitu- 
dine psihologică similară cu aceea a manieristilor 
și a creat o teorie care a reprezentat o contraparte 
a artei lor. 


Punctul lui de plecare era următorul: ceea ce 
ne place e ceea ce cunoaștem bine, ceea ce stápinim 
cu ajutorul văzului, auzului sau gîndirii; numai 
aşa ceva este frumos pentru noi2. Ceea ce am ajuns 
să cunoaştem prin auz se numeşte armonie, iar prin 
văz, frumuseţe. Niciodată ecuaţia frumusete-cu- 
noaștere n-a fost afirmată cu mai multă forţă. 
Dacă pentru Aristotel cunoaşterea unui lucru era 
o condiție necesară a frumuseţii, pentru Cardano 
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Фа cra o condiţie suficientă. El credea că noi cu- 
noaştem lucruri simple, clare si cu proporţii simple. 
Numai aceste lucruri plac văzului $1 sînt frumoase, 
pe cînd lucrurile complicate, încâlcite sînt mai greu 
de cunoscut și din acest motiv ele nu apar fru- 
moase; mai degrabă resping decît atrag. 


Dacă totuși reuşim să percepem ceva greu de 
perceput, rezultatul este şi în acest caz plăcerea, 
ө plăcere cu atît mai mare, într-adevăr. Ceea ce 
este greu sesizabil simţurilor sau minţii se numeşte 
wibtilitate?, subtilitas. Frumusețea e cu atît mai 
mare cu cît e mai ușor de perceput, iar subtilitatea 
си atît mai mare cu cît e mai greu de perceput. 
Si subtilitatea este un tel al artei, poate chiar un 
țel mai mare decît frumusețea, deoarece e mai 
dificil. Din ea derivă тот ce e mai splendid în 
artă, ea fiind „mama oricărei impodobiri^. Astfel, 
Cardano a descoperit un cuvînt care ar putea 
caracteriza manierismul într-un mod pozitiv: sub- 
tilitate. 

Subtilitatea, explica el, e combinată cu dificul- 
tatea și raritatea; pretu'm cu deosebire acele Ju- 
cruri care sînt rare, dificile, inaccesibile, care sînt 
oprite sau pe care alții nu le posedă, plăcîndu-ne 
nu mai puţin decît acelea care sint perfecte și 
frumoase prin ele înseși’. 

Dintre arte, scria Cardano, cele mai strălucit 
de subtile sînt pictura, sculptura în piatră si lut^. 
Dar pictura în cea mai mare măsură: „Dintre 
toate artele mecanice pictura este cea mai subtilă 
si cea mai nobilă“. Cardano nu a numit artele plas- 
tice arte frumoase, dar le-a numit nobile. Era o 
expresie concordantă cu manierismul: artele sînt 
nobile pentru că sînt dificile, pretenţioase, si nu 
sint accesibile oricui. Cardano a formulat teoretic 
ceea ce manieriştii făceau în practică. În concepte 
generale ca subtilitatea și noblețea, el a descoperit 
o trăsătură generală a manierismului, comună am- 
belor manierisme din secolul al XVI-lea, celui tim- 
puriu şi celui tîrziu. Punînd pe acelaşi plan arta si 
subtilitatea, Cardano a realizat probabil mai mult 
decît intenţiona: ideea lui era de a схргіта o 
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el a izbutit să caracterizeze cele două forme dife- 
rite de artă din secolul al XVI-lea, cei doi poli ai 
artei europene. Ideea lui face cu putință punerea 
în contrast a două tipuri, două perioade, două 
tendințe în artă: cea clasică, luptînd pentru frumu- 
sete, și cea manieristá, tintind spre subtilitate; cea 
dintii acţionează prin ceea ce e simplu, transparent, 
clar și ușor, iar cealaltă prin ceea ce este complex, 
complicat, ascuns și dificil. 

Cardano, căutător al subtilităţii în тоате dome- 
niile vieţii, n-a analizat îndeaproape arta care 
aspira la subtilitate; n-a făcut decît să ofere pro- 
gramul pentru o atare analiză. Acest program n-a 
fost dezvoltat decît cu o sută de ani mai tîrziu, 
$i atunci de critici literari, nu de artiști. 


]. TEXTE DIN PONTORMO ȘI CARDANO* 


AMBIȚIILE EXCESIVE ALE PICTORULUI 
]. Pontormo, Scrisoare către B. Varcbi, 1546 


1. Pictorul e prea îndrăzneţ, doritor să imite cu 
ajutorul culorilor toate lucrurile făcute de natură, 
pentru ca să pară aga, si chiar să le îmbunătăţească, 
spre a-şi face operele bogate şi pline de lucruri 
felurite... E posibil ca în pictura (storia) pe care 
o faci să se amestece lucruri pe care natura nu le-a 
făcut niciodată ... şi pe deasupra... să le îmbu- 
nătățești şi să le hărăzești graţie prin artă, si să le 
îndrepți, şi să le potriveşti unde stau mai bine. 
Dar cînd am spus că [pictorul] e prea îndrăznet, 
aşa și este cînd întrece natura vrînd să insufle duh 
unei figuri și s-o facă a părea vie, și încă s-o facă 
pe un plan. 


FRUMUSEȚEA 
G. Cardano, De subtilitate, 1550, p. 275 


2. Orice simţ se bucură cel mai tare de ceea 
ce cunoaşte; cunoaşterea prin auz se cheamă ar- 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1) şi Mihai Gramatopol 
a-5. 
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menie (consonantia), iar cea prin văz icumuseţe. 
Ge este, așadar, frumusețea? Ceva perfect cunos- 
čut vazului, căci nu putem iubi ceea ce nu cu- 
moaște. Vederea cunoaşte acele lucruri care au 
proporţii simple, ca unu la doi sau la trei sau la 
patru, ca doi la trei 61 trei la patru. Cînd coloa- 
mele, copacii sau părţile feței sînt dispuse con- 
lorm acestor relaţii, ele desfată pe oricine le înțe- 
lege egalitatea $i simetria. În cunoaştere este, aşa- 
dar, desfătare, după cum ín necunoagtere e tris- 
teje. Lucrurile obscure ў imperfecte nu pot fi cu- 
noscute deoarece sînt infinite, confuze și nedeter- 
minate; după cum cele infinite nu por [i cunos- 
cute, nici cele imperfecte, așadar, nu por desfáta 
ji nu pot fi frumoase. Ceea ce este comensurabil 
е frumos şi produce de obicei delectare. 


SUBTILITATEA 
С. Cardano, jbid., p. 1 

3. Subtilitatea este acea însușire care face lu- 
crurile sensibile greu de perceput prin simţuri, iar 
pe cele intelectuale greu de perceput cu mintea. 


G. Cardano, ibid., p. 316. 


4. Într-adevăr, artele care se remarcă cel mai 
mult prin subtilitate sint pictura, sculptura în 
piatră şi lut. Subtilitatea însăşi este mama orică- 
rei împodobiri. Pictura nu numai că folosește, dar 
şi împodobește. Dintre, toate artele mecanice, pic- 
ura este cea mai subtilă şi cea mai nobilă. Ceea 
ce se. străduiește să realizeze sculptura în lut sau 
piatră săvârşeşte mult mai minunat pictura, care 
adaugă umbre, culori şi efecte optice, precum și 
alte invenţii, căci pictorul e dator să ştie de 
tate, pentru că imită totul. El trebuie să fie fi- 
losof, arhitect şi meşter în analiză. 


G. Cardano, ibid., p. 276 


5. În dragoste căutăm fcumusețea, noblețea şi 
diversitatea. Frumuseţea, cum em spus, desfară 
prin ea însăşi... Noblețea e legată de raritate: 
lucrurile rare ne plac mai mult pentru că пи le 
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către ceea ce este oprit si dorim ceea ce ni se ге- 
luzà: diversitatea, schimbarea şi lucrurile neatinse 
sint genuri de rarităţi. Astfel ne chinuim mult 
pentru cele oprite pentru că sînt mai greu de ob- 
ținut. Întreaga noastră plăcere provine fie de la 
Ceie ce sint demne de prețuit prin ele însele, adică 
sînt frumoase sau cunoscute privirii, fie de la 
cele care ni se par mai deosebite decir altele, Ni 
se par mai deosebite acele lucruri care fie le sint 
refuzate altora, fie sint nobile, sau rare, sau nea- 
tinse, sau puse sub pază, închinate virtuții sau in- 
terzise. 


3. POETICA iN SECOLUL AL XVI-LEA 


1. SARCINILE POETICII КЕМАЅСЕМТІЅТЕ 
Poezia e mai apropiatá oamenilor de litere decit 
artele plastice $i, ca atare, totdeauna s-a scris 
mai mult despre ea. Ceea ce s-a scris însă în 
secolele al X1V-lea si al XV-lea consta in mani- 
teste sau apologii pentru poezie mai curind decit 
în opuscule teoretice. Şi în măsura in care a exis- 
tat teorie, aceasta era fragmentară; o analiză a 
poeticii mai completă, mai modernă a început 
abia în secolul al XVI-lea”. Atunci însă au apă- 
rut numeroase lucrări într-o succesiune rapidă. 

Erau fie comentarii asupra poeticilor antice, fie 
„агіеѕ poeticae" originale. Deşi unele din aceste 
scrieri au aşteptat, sub tormă manuscrisă, veacuri 
întregi înainte de-a fi publicare, citeva totuşi au 
fost publicate în chip de cărţi încă din secolul 
al XVI-lea. De la bun început exista un consens 
general asupra tipului de poetică ce trebuia scris, 
asupra selecției problemelor de discutat, asupra 
schemei compoziționale de urmat şi chiar asupra 
concluziilor majore de tras, concluzii cărora şi 
veacurile următoare le-au rămas credincioase. În 
legătură cu punctul de vedere predominant pe 
atunci, potrivit căruia înțelegerea corectă a poe- 
ziei fusese realizată încă de antici, prima sarcină 


* J. E. Spingarn, A History of Literary Criticism in the 
Renaissance, 1908; penlru Leorla poeziei din secolul al 
XVI-lea in Italia, vezi pp. 1— 170. 
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părea a fi redescoperirea scrierilor lor; şi nu nu- 
mai redescoperirea, ci şi interpretarea lor justă; și 
nu numai interpretarea, ci şi coordonarea lor; iar 
in cazul în care aceste scrieri n-ar putea fi recon- 
ciliate, operarea unei selecţii în rîndul lor. În 
plus, tezele clasice trebuiau să fie aplicate poeziei 
contemporane, unor domenii pe care anticii nu le 
cunoscuseră. Au existat însă și ,iratatigti^ din se- 
colul al XVI-lea care au crezut că-şi pot construi 
propria lor poetică. Erau, astfel, numeroase sar- 
cinile care-şi aşteptau rezolvarea, Şi situația era 
complexă: pe lîngă tradiţia a peste o mie cinci 
sute sau chiar peste două mii de ani, pe care au- 
torii din secolul al XVI-lea doreau s-o reînno- 
iască, mai exista ў tradiția medievală, mai apro- 
piată, în care fuseseră crescuți și de care, vrind, 
nevrind, fuseseră influenţaţi. 

2. SURSELE POETICII RENASCENTISTE. 
Ideile anticilor despre poezie erau extrem Че 
admirate, dar încă puţin cunoscute, ele trebuind 
să fie mai întîi stabilite. lar izvoarele erau di- 
verse şi nu totdeauna concordante. Mai întîi, erau 
scrierile lui Platon şi ale lui Aristotel, fiecare 
scriind altfel despre poezie. Era apoi Horaţiu, 
mult citit din cauză că era scris în versuri; sis- 
temul horaţian avea alte premise, care nu erau 
nici platonice, nici aristotelice. Їп sfîrșit, exis- 
tau numeroase manuale de retorică specializate, 
care furnizau date gi despre concepţiile anticilor 
privitoare la arta cuvinwului, Astfel, existau patru 
izvoare antice pentru poetică, Platon, Aristotel, 
Horațiu şi retorica. 

Renaşterea s-a familiarizat mai întîi cu Ho- 
гайи şi cu lucrările de retorică — $i pe acestea 
şi-a întemeiat propria-i abordare iniţială; această 
viziune horaţiano-retorică despre poetică a fost 
acceptată ca naturală de către scriitorii renascen- 
tişti, care și-au însuşit-o. Curînd însă a fost des- 
coperită Poetica lui Aristotel, şi unii dintre scrii- 
lori renascentisti au urmat-o. S-au dezvoltat ast- 
fel două srientări, cea horaţiană şi cea aristote- 
иса, ambele avînd forță de autorități antice. Si 
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Ideile lui Platon despre poezie erau fragmen- 
tare și n-au produs o orientare separată; ele au 
pătruns totuşi ca elemente în celelalte două orien- 
tări. În ultimă analiză, fiecare dintre aceste surse 
antice a jucat un rol diferit în poetica secolului 
al XVI-lea. De la Horaţiu, ea a luat îndeosebi 
probleme particulare şi anumite formulări lesne 
memorabile ca prodesse et delectare sau ut pic- 
tura poesis. Din retorică a adoptat unele scheme; 
termeni $1 argumente speciale care nu existau la 
Horaţiu. Din Platon, cîteva aserțiuni extreme, 
precum nocivitatea poeziei şi furor poeticus. În 
sfîrșit, din Aristotel a luat concepte fundamentale 
ca ,imitatia" si „purificarea“. 

3. PARADOXURILE  POETICII RENAS- 
CENTISTE. Acceptarea poeticii antice de cátre 
Кепаўеге a avut cíteva caracteristici paradoxale. 
Mai întîi, faptul că nu un specialist, ci Horaţiu, 
poet cu о redusă pregătire estetică, a fost acela 
care, în mod neașteptat, a devenit o autoritate 
pentru esteticienii specializaţi; pentru un timp; 
Chiar singura autoritate, deoarece el a fost iniţial 
singurul pe care Renașterea l-a cunoscut în în- 
tregime; pe deasupra, el a soris în: versuri, ceea 
ce îi atrăgea în chip deosebit pe umaniști. În 
cazul lui Piatoa, paradoxul stă în faptul că pe 
cînd estetica lui generală a fost primită cu entu- 
ziasm (în Academia Florentină), poetica lui a în- 
timpinat opoziţie (în aceeași Academie). Au exis- 
tat multe paradoxuri în receptarea lui Aristotel: 
estetica lui, care exercitase o influență redusă în 
Antichitate și era aproape necunoscută în Evul 
Mediu, a devenit acuma nu numai general cunos- 
сш, ci a şi fost privită ca infailibilá. Aristoteles, 
imperator noster, omnium bonarum artium dicta- 
tor perpetwus, scria despre el Scaliger. Ascenden- 
tul realizat de această estetică în secolul al 
XVI-lea a durat vreme de două veacuri bune. Un 
al doilea lucru curios este că Aristotel a realizat 
acest ascendent în poetică tocmai іп perioada 
cînd şi-l pierdea în filosofie: secolul al XVI-lea 
a însemnat oarecum amurgul aristotelismului. În 
al treilea rînd, Renaşterea, саге s-a străduit atît 
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de mult să-i înțeleagă estetica, n-a izbutit s-o în- 
jeleagă într-adevăr pe de-a-ntregul: i-a privit tex- 
iele cu propriii ei ochi sau mai degrabă cu ochii 
lui Averroes. O altă trăsătură paradoxală а ei 
сме îndărătnicia cu саге s-a perseverat їп їпсег- 
carca de a demonstra teza falsă că opiniile antici: 
lor coincid si că concepţia despre poezie a lui 
| loraţiu este aceeași cu a lui Aristotel. 

In secolu! al XVI-lea scriau despre poetică pro- 
[esorii universitari de retorică; la fel şi amatorii 
ji cunoscătorii de poezie, succesori ai umanigtilor; 
роси înșiși, printre care Torquato Tasso, au scris 
" asemenea despre ea; mai tirziu și-au adăugat 
„lasurile şi filosofii: Patrizi, Campanella, Zaba- 
rella, Bruno; я în sfârșit, mai ales după Conciliul 
de la Trento, au început să contribuie la discuţie 
şi clericii: arhiepiscopul Piccolomini Şi episcopii 
Minturno si Viperano. Astfel, această poetică a 
lost opera unor oameni de "diferite profesii я 
formații; cu тоате acestea, еа a fost mai degrabă 
unitară. 

4. CONȚINUTUL POETICII. Poetica Renaj- 
terii a fost îndeosebi o ştiinţă detaliată și teh- 
nică a literelor şi silabelor, а accentelor și picioa- 
relor, а versificaţiei si figurilor poetice, tratind 
despre diferitele tipuri de versuri şi despre regu- 
lile obligatorii în Р iecare dintre ele. Analiza este- 
пса generală ocupa doar o mică parte din ea: ast- 
lel de observaţii au fost introduse mai curînd în 
cursul comentari lui Aristotel sau al apărării 
poeziei contra lui Platon decît sub o formă siste- 
matică. Manualul larg dezvoltat al lui Scaliger 
discută mai întîi materialul poeziei, adică ritmuri, 
picioare şi versuri, apoi conţinutul ei din punctul 
de vedere al locului şi timpului, cauzei, eroilor și 
sexului lor, vîrstei, naturii, acțiunilor şi destinu- 
lui, iar apoi diversele si numeroasele figuri poe- 
исе: modi ificatio, moderatio, asseveratio, excla- 
matio, repetitio, accumulatio, evasio, amplificatio, 
exaequatio, personificatio, anticipatio, assimilatio, 
diverse comparații я alegorii, substitutio, agno- 
minatio, paronomasia, allusio, epitrope, antithesis, 
excitatio, conciliatio, metastasis, translatio, induc- 


цо, additio, ellipsis, emphasis, şi diferitele forme 
ale metaforei, diverse:e stiluri de poezie gi figu- 
rile lor, anadiplosis, epanalepsis, epanopbora, 
anaphora, epanodos, strofe, antistrofe, perifrază, 
metabolă, hiperbolă etc. Nimic nu ilustrează con- 
ținutul și modelul intereselor manifestate în anu- 
mite scrieri italieneşii despre poetică din secolul 
al XVI-lea mai bine decît aceste liste de figuri, 
forme şi procedee. 


Fiecare metodă de a scrie, fiecare tip de expri- 
mare era prevăzut, descris și definit. Chiar dacă 
ar admira efortul extraordinar investit în alcătu- 
irea acestor distincții și scheme, omul de azi nu 
poate sa nu fie izbit de vacuitatea lor sau măcar 
de pretenţiile lor exagerate de raţionalizare а 
creativităţii poetice. Unul dintre lucrurile care 
deosebeşte abordarea modernă a poeziei de aceea 
mai veche este abandonarea acestor analize sche- 
matice; din acest punct de vedere, Renaşterea nu 
a inaugurat epoca modernă, ci mai degrabă, cu un 
entuziasm demn de o cauză mai bună, a rămas 
credincioasă uneia mai vechi, adunînd toate tipu- 
rile de scheme poetice din Antichitate şi Evul 
Mediu şi inventind și altele proprii. Şi cu toate 
acestea, ea a construit efectiv temeliile unei noi 
poetici filosofice. 

5. CRONOLOGIA. Deşi unitară în esenţă, po- 
etica Renașterii a trecut prin mai multe perioade. 
In ciuda entuziasmului sáu pentru poezie, Quat- 
trocento-ul n-a produs nimic mai mult decît unele 
observaţii răzlețe făcute de umaniști despre poe- 
zie. Poetica propriu-zisă a debutat abia pe la 
1500 cu cartea unui anume Badius Ascensius, vag 
structurată, dar distingind încă de pe atunci trei 
genera sau stiluri în poezie (sublim, mediu si in- 
ferior), trei forme de decorum (adecvarea lucru- 
rilor, persoanelor si cuvintelor) și trei scopuri ale 
poeziei (plăcerea, utilitatea şi catbarsis-ul). Aceas- 
tă poetică inițială a Cinqwecento-ului era о expu- 
nere a lui Horaţiu. Lucrarea lui Pomponius Gau- 
ricus (acelaşi personaj care a scris cartea despre 
sculptură) din primii ani ai veacului al XVI-lea 
era tot un comentariu la Horațiu. 
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l'amiliarizarea cu Poetica lui Aristotel se adin- 
vea pe atunci; prima traducere latinească dato- 
rata lui Valla a арагш în 1498, textul grecesc în 
1508. Dar Horațiu era încă autoritatea supremă. 
Prima comparaţie dintre el şi Aristotel şi încer- 
carea simultană de reconciliere a vederilor lor a 
lost facută de Parrasio în 1531, prima traducere 
in limba italiană de Segni în 1549. Din acest mo- 
ment a început o mai largă ráspindire а poeticii 
lui Aristote: primele mari comentarii au fost 
acela al lui Robortello din 1548 si acela al lui 
Maggi-Lombardi din 1550. E de ajuns sá spunem 
са perioada aristorelicá în poetică se situează in 
ce-a de-a doua jumătate a Cinquecento- -ului. Ho- 
rayenii se și aflau în declin pe atunci, dar aris- 
totelicii gi reprezentanţii unei poziţii horayiano- 
aristotelice de compromis s-au menţinut. Cel de-al 
weilea pătrar al secolului a fos. martorul supre- 
maţiei necontestate а aristotelismului. În cel de-al 
рашшеа pátrar, după Conciliul de la Irento, po- 
etica aristotelicá a primit o interpretare oarecum 
diferită, cu un iz mai ecleziastic. 51 atunci au 
apărut criticile la adresa lui Aristotel: au fost pu- 
ипе ca număr, dar au fost făcute de către cei 
mai însemnați scriitori. Cu toate acestea, secolul 
al XVli-lea a început sub influenţa durabilă a 
lui Aristotel şi i-a rămas credincios pe tot par- 
cursul său, cel puţin în interpretarea sa proprie. 

б. PRINCIPALELE LUCRĂRI. Publicaţiile 
despre poetică din secolul al XVl-iea erau de trei 
feluri: 1. Comentarii la poetici antice (mai întîi 
asupra lui Horaţiu, mai apoi îndeosebi asupra lui 
Aristotel). 2. Analize si manuale sistematice, inti- 
iulate de obicei Poetica sau Ars poetica, şi, deşi 
mai rar, monografii. 3. Eseuri, cel mai adesea 
sub formă de dialoguri. Unele din aceste publi- 
caţii erau scrise în limba latină, altele în italiană. 
Comentariile și manualele nu se deosebeau prea 
mult unele de altele; în ambele cazuri se consacra 
mult spațiu unor demonstrații speciale de natură 
tehnică, în mare măsură neavînd nimic de-a face 
cu estetica; e nevoie de un efort deosebit pentru 


a extrage din ele un anumit conţinut general es- 
tetic. Începînd din deceniul al cincilea, cărțile 
despre poetică au apărut cu zecile. Cîteva dintre 
ele merită să fie menţionate pentru iniţiativa, cu- 
prinderea, autoritatea sau independenţa lor. 

1. Pomponius Gauricus, De arte poetica, lu- 
crare scrisă pe la 1510 ў publicată postum în 
1541, era un comentariu la Horațiu. Gaurico, 
Gauricus în latinegte, era un filolog napolitan 
născut pe la 1482, de a cărui soartă nu se mai 
știe nimic după anul 1530 cu aproximaţie. 

2. Marco Girolamo Vida, De arte poetica, 
1527, a fost prima poetică sistematică modernă. 
A fost scrisă tot în versuri. Vida (1480—1566, 
fig. 14), poet şi demnitar bisericesc, educat în cer- 
cul mantovan, a deţinut funcţia de episcop de 
Alba pînă la moartea sa. 

3. Girolamo Fracastoro, Nasgerius sive de poe- 
tica, scrisă pe la 1540 si publicată în 1555, a fost 
prima monografie din domeniul poeticii generale. 
Fracastoro (1478—1553, fig. 15) a fost fără în- 
doială cel mai vestit dintre teoreticienii poeziei 
din secolul al XVI-lea: a fost student la Padova, 
coleg si prieten al lui Copernic, devenind ulterior 
un savant multilateral, medic, filosof, matemati- 
cian, naturalist, profesor de logică şi medic ofi- 
cial al Conciliului tridentin, un gran signore della 
рі? varia cultura cinquecentesca. 

4. Francesco Robortello, /n librum Aristotelis 
de arte poetica explanationes, 1548, primul co- 
mentariu la Aristotel, operă conținînd un mare 
număr de reflecţii originale. Roborteilo (1516— 
1567) era un umanist, profesor de retorică la 
Pisa, Veneţia, Bologna și, cel mai mult, la Pa- 
dova. 

Vincenzo Maggi şi Bartolomeo Lombardi, In 
Aristotelis Штит De Poetica communes explana- 
tiones, 1550, cel de-al doilea comentariu extensiv 
care s-a bucurat de o mare autoritate în secolul 
al XVI-lea. Maggi (1528—1564), cel mai faimos 
dintre cei doi autori, a predat la Padova și Fer- 
rara. 


6. Antonio $. Minturno, De poeta, 1509, şi 
L'arte Poetica, 1564, au fost primele analize atît 
de complete în poetică. Minturno (mort în 1574), 
umanist şi elev al lui A. Nifo, a murit ca episcop 
de Crotona. Dintre cele două tratate ale lui des- 
pre poezie, primul era mai liberal, al doilea mai 
strict aristotelic și mai ecleziastic. 

7. Julius Caesar Scaliger, Poetices Libri VII, 
1561: În secolul al XVI-lea și mai tirziu, această 
lucrare a fost privită ca o realizare excepțională 
În estetică; totuși, din punctul de vedere al teo- 
riei generale, ea este specializată, tehnică și re- 
lativ neproductivá. Scaliger (1484—1558; fig. 17), 
medic şi vestit filolog, şi-a petrecut cea mai mare 
parte din viaţă în Franţa. 

8. Lodovico Castelvetro, Poetica d'Aristotele 
vulgarizzata, 1570, a fost scrisă sub formă de co- 
mentariu, fiind neobișnuit de originali. Despre 
autor vom vorbi mai jos. 

9. Torquato Tasso, Dell'arte poetica et in par- 
ticolare del Poema Heroico, 1587, conţinea ideile 
marelui poet. Tasso, autorul Jerusalimului liberat, 
a trăit între anii 1544 si 1595 (fig. 16). 

10. Francesco Patrizi, Della Poetica, 1586, cu 
siguranța cea mai originală dintre scrierile despre 
poetică din secolul al XVI-lea, operă a unui filo- 
sof remarcabil (mort în 1597). 

11. Tommaso Campanella, Poetica, scrisă pe la 
1596 şi publicată în 1638, un an Înaintea morții 
autorului. 

12. Antonio Possevino, Tractatio de Poesi et 
Pictura ettnica, humana et fabulosa, 1593, exem- 
plu de tratat cu caracter ecleziastic, ca gi cea 
mai mare parte a tratatelor apărute către sfîrşitul 
secolului. 

Alţi autori de lucrări despre poetică vor fi ci- 
taţi ocazional mai jos: С.С. Trissino, 1529, 
В. Daniello, 1536, B. Ricci, 1545, С. P. Capriano, 
1555, B. Parthenio, 1560, J. A. Viperano, 1579, 
G. Denores, 1588; comentatori ai lui Horaţiu: 
A. G. Parrasio, 1531, G. Grifoli 1550, G. B. Pi- 

13 gna, 1561, T. Correa, 1587; comentatori și apolo- 


кеп ai lui Aristotel: A. Piccolomini, 1572, Е. Sas- 
setti, c. 1575, L. Salviati, 1586, F. Buonamici, 
1579, si deosebit de abilul A. Riccoboni, 1585; 
autori de dialoguri, discursuri și monografii: 
F. Berni, 1526, С. B. Giraldi Cintio, 1554, A. Lio- 
nardi, 1554, L. G. Giraldi, 1556, B. Tomitano, 
1560, S. Ammirato, 1560, B. Grasso, 1566. 
B. Varchi și L. Dolce, cunoscuţi şi pentru contri- 
buţia lor la teoria artelor plastice, au scris și des- 
pre poetică. 

Toti acești autori din secolul al XVI-lea, atît 
cei publicaţi сіт şi cei nepublicaţi, au fost compa- 
гай, clasificați, rezumați și prezentaţi cu citate 
abundente în marea lucrare а lui B. Weinberg". 
Unele dintre aceste scrieri au fost publicate în se- 
colele al XVII-lea și al XVIII-lea, relativ puţine 
Їп vremea noastră”. 

7. DEFINIŢIA POEZIEI. Conţinutul estetic 
esenţial al poeticilor secolului al XVI-lea poare 
fi redus în ultimă analiză la o singură problemă: 
ce este poezia? sau, cu alte cuvinte, care îi este 
definiţia. Pe atunci nu exista un consens deplin 
cu privire la modul de a aborda această pro- 
blemă. (а) O abordare mai puţin comună ега 
aceea reprezentată de С. B. Giraldi Cintio, 1557, 
care, într-o scrisoare către T. Tasso, propune trei 
trăsături caracteristice ale poeziei: Poezia, spune 
el, este filosofie, e învăţătoarea vieţii (maestra 
della vita) şi isi ascunde adevărurile sub un văl 
(sotto velame). 

(Б) Mai tipic pentru faza mai timpurie a fost 
І. С. Giraldi, 1545: poezia e o chestiune de in- 
spiratie (afflatus) — tratînd despre lucruri mä- 
rete (magna) — în versuri (per carmen) — şi în- 
tr-o manieră care trezește admiraţia (cum admi- 
ratione)!. 


* B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the 
Italian Renaissance, The Unlversity ot Chicago Press, 1961, 
2 vol, 1184 pp. 

** Poelica lui Fracastoro a fost publicală in facsimil 
de Universitatea din Tllinols în 1921, (гаа. engleză de R. Kel- 
so; selecţii din poetica lul Scaliger au apărul în traducerea 
engleză a lul F. M. Padellord, 1905. 
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(с) O variantă tipică pentru faza tírzie a fost 
superată de Denores în 1550: definiția lui se 
distinge prin faptul că rămîne credincioasă defi- 
niei aristotelice а tragediei, extinzind această 
«definiţie la întreaga poezie. El începe cu propozi- 
(1а că poezia este o artă (arte), produce catharsis 
(per purgar) ca trăsătură distinctivă, şi privește 
“егі сайа (con parlar in verso) ca fiind esen- 
ШЕ 

(d) La fel, Fracastoro, 1555: poezia e imitaţia 
4 tot ce este mai nobil şi mai frumos în lucruri, 
redat într-un stil adecvat şi frumos, în scopul 
de-a plăcea şi de-a instrui. 

8. PROBLEMELE POETICII. Problema esen- 
(сі (si a definiției) poeziei implica multe altele. 
În primul rînd: 

A. Care este genul proxim al poeziei? Arta sau 
cunoasterea? 

В. Care este diferenţa ei specifică? Imitaţia sau 
ficţiunea? Conţinutul poetic sau forma prozo- 
dica? 

Erau şi alte probleme referitoare la principiile, 
sau cauzele poeziei, pe care Cin Men d pe 
urmele lui Aristotel, le reducea la patru: efi- 
ciente, finale, materiale si formale?. 

C. Care este izvorul sau, în limbajul aristotelic 
4| vremii, cauza eficientă a poeziei: inspiraţia sau 
arta? 

D. Care e funcţia si țelul ei (sau, în limbaj 
aristotelic, cauza ei finală): plăcerea sau utilita- 
tea? 

E. Care este obiectul, cauza materială a poe- 
zici: realitatea sau ficţiunea? 

F. Forma (sau cauza formală) a poeziei constă 
în cuvinte, dar care e raportul dintre ele și lu- 
cruri, verba $1 res? 

Alte probleme atinse de poetica italiană a se- 
colului al XVI-lea erau: 

G. Care e raportul dintre poet, opera lui şi 
public? 

Н. Poezia e supusă oare unor legi generale si. 
în caz afirmativ, ce loc lasă acestea pentru liber- 
iatea poetului? 


1: Principala valoare a poeziei este oare este- 
tică sau morală? 

Secolul al XVI-lea a tratat toate aceste pro- 
bleme într-un mod asemănător, conform esteticii 
clasice, care era la fel de obligatorie ca și acele 
dgrafoi nómoi, legi nescrise şi totuşi stricte, ade- 
seori pomenite de către antici. În poezia lor efec- 
Чуй, poeții nu mai aderau la această estetică; 
către sfîrşitul secolului, ei au trecut la forme ma- 
nieriste si baroce. Crezul teoretic al poeților ma- 
nierişti $i baroci a „rămas clasic. Poezia a cău- 
tat drumuri noi, nu însă și estetica: ea a fost mai 
durabilă si mai omogenă în formele ei decît poezia. 

9. GENUL PROXIM AL POEZIEI. A. Re- 
nașterea a inclus poezia printre arte (ars) nu în 
sensul modern de artă frumoasă, ci în sensul mai 
vechi de pricepere. Genul proxim al poeziei era 
considerat ca o artă care utilizează vorbirea, ars 
sermocinalis sau rationalis, în opoziție cu arta 
reală, ars actualis sau realis, care produce lucruri, 
nu cuvinte. Poezia ţinea de ars, rationalis i împre- 
ună cu logica, retorica, „gramatica și istoria. Ar- 
tele reale erau numite și „poetice“, artes poeticae 
sau (conform etimologiei expresiilor poiein și po- 
iesis) „productive“; iar artele care foloseau vorbi- 
rea mai erau numite $1 „instrumentale“, Poezia 
era inclusă printre artele verbale sau cele instru- 
mentale, în opoziţie cu cele reale sau productive. 
Un paradox verbal făcea ca poezia să nu ţină 
de artele „poetice“. 

Includerea poeziei în rîndul artelor a creat 
anumite dubii în epocă, deoarece artele frau con- 
cepute ca meşteşuguri, presupunind măiestrie si 
reguli, iar unii ţineau minte afirmaţia lui Platon 
că poezia nu depinde de măiestrie, ci de „nebu- 
nia poetică“. Trebuie să amintim însă că această 
noţiune de nebunie poetică avea pe atunci la fel de 
multi adversari ca şi susținători. Mai demult, Berni 
(1526) scrisese că poeţii ingisi fac haz de pretinsele 
lor inspiratii. Autoritatea lui Aristotel întărea aceas- 
tă opoziție. Castelvetro observa că numai oameni 
fără educaţie por vorbi de „darurile“ (dona) spe- 

ciale şi de „inspiraţia“ poetului. Salviati a Încer- 
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(at să arate că darul poeziei e doar o chestiune 
ila obisnuingà (habito). 

B, Acele îndoieli erau evitate cu ajutorul unei 
clasificări diferite a poeziei, care o alătura filo- 
iojiei. Această schemă a fost utilizată mai puţin 
Irecvent, dar o putem găsi la Tomitano şi Grifoli. 
Ка presupunea că poezia e nu numai meșteșug, ci 
și cunoaştere. Poezia diferă de filosofia stricto 
vensu mai ales prin aceea cá — după cum afirma 
Giraldi, preluînd vechiul motiv al lui Petrarca și 
Boccaccio — ea vorbeşte sub un văl de metafore 
(sotto velame poetico). Cu alte cuvinte, ea este 
cunoaștere, dar esoterică (Ammirato). 

C. Cînd poezia a fost încorporată în filosofie, 
v-a avut de obicei în vedere numai filosofia mo- 
vală. Poezia era tratată, aşadar, mai degrabă ca 
un instrument al filosofiei decît ca o parte a con- 
ținutului ei. Si ca instrument de răspîndire a ei, 
nu de cunoaștere. 

D. О altă concepţie renascentistă includea poe- 
zia în istorie. S-a avansat argumentul că poezia 
reprezintă caractere si acțiuni întocmai ca istoria, 
Printre susținătorii acestei concepţii se număra, 
în primul rînd, scriitorul de frunte al epocii, Sca- 
liger. Segni privea poezia ca stînd între filosofie 
şi istorie. — Aceste concepții au avut însă un ca- 
racter de excepţie; concepția fundamentală inclu- 
dea poezia printre arte. 

Trebuie subliniat că Renașterea privea poezia 
însăşi ca ре un реп de istorie sau filosofie, nu 
poetica: cunoașterea filosofică sau istorică era vă- 
zută ca rezidind în poezia propriu-zisă, .nu în 
poetică, De fapt, distincția modernă dintre poezie 
$i poetică nu era deloc făcută, expresia ars poe- 
tica însemna cînd una, cînd alta. Poesis și poetica 
se puteau substitui reciproc în uz; se credea că 
poetica nu е decit o formulare a ceea ce era con- 
ţinut în poezie. 

Indiferent dacă clasifica poezia ca artă, filoso- 
[ie sau istorie, Renașterea s-a întemeiat întotdea- 
una pe cîte un autor antic, ceea ce era, desigur, 
indreptágitá să facă; în realitate însă ea se abă- 
tea de la Antichitatea clasică, deoarece în Anti- 


chitate poezia пи era privită nici ca artă, nici 
ca știință, ci ca inspiraţie. 

10. DIFERENȚA SPECIFICĂ A POEZIEI. 
Scriitorii renascentiști mai timpurii, mergind pe 
urmele lui Horaţiu, vedeau ca trăsătură distinc- 
пуа a poeziei modul în care imbina utilitatea cu 
plăcerea. Sarcina poeziei este deopotrivă să atragă 
$i să placă, dilettare e giovare. lrásátura specială 
a poeziei e doar că slujeşte plăcerii, pentru că 
tot ceea ce face omul slujește utilității. Poezia se 
distinge apoi prin genul de utilitate care-l 
oferă: spirituală, nu fizică (Speroni, 1542). 
Această utilitate e dublă: ea constă în instruire 
(docere) ў, parţial, іп stírnirea emojiei (movere). 

Sub influenţa lui Aristotel, tratatele mai târzii 
au clasificat poezia în alte moduri, nu pe baza 
efectului, ci a funcţiei sale; ele o defineau ca pe 
о artă care „imită“, ca pe o artă ce se caracteri- 
zează prin imitatio. De vreme ce şi pictura ji 
sculptura sînt arte imitative, specijicum-ul poe- 
ziei constă într-o combinaţie a două trăsături: ea 
este o artă imitativá, dar una care utilizează vor- 
birea. 

O alti idee era că diferenţa specifică a poeziei 
rezidă în obiectul ei, care este: falsitatea. Dintre 
artele vorbirii, logica demonstrează adevărul, dia- 
lectica — probabilitatea $i poezia — falsitatea, 
falsum, seu fabulosum, în formularea ехшета a 
lui Robortello (1548). Majoritatea scriitorilor Re- 
nașterii n-au subscris la această opinie. Ei au 
adoptat o poziţie mai moderată: poezia plăsmu- 
legte ficțiuni, 

Unii dintre teoreticienii vremii — ` даг nu 
toți — au privit și versul sau forma versificată 
ca diferenţă specifică a poeziei. 

Scriitorii din cea de-a doua jumătate a secolu- 
lui al XVI-lea au combinat aceste trăsături ale 
poezie: cu altele, afirmind, ca San Martino bu- 
năoară (1555), că trăsăturile ei distinctive stau în 
faptul că ea: 1. oferă plăcere, 2. operează cu fic- 
йиш, 3. imită, 4. tulbură gi 5. instruieste. 

11. SCOPUL POEZIEI. Trăsăturile distinctive 
ale poeziei se raportau în primul rînd la scopul 
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в: poezia produce plăcere, ace o utilitate și tre- 
pește emoție. Că obiectivul ei constă in unifica- 
геа plăcerii şi utilității era convingerea de ne- 
„(runcinar a cel puţin primei jumătăţi a secolului 
al XVI-lea. Problema era însă următoarea: ce 
tip de utilitate oferă poezia? Morală, socială, re- 
lipioasă? Si, mai specific: care este ierarhia sco- 
purilor poeziei, ce stă pe primul loc, plăcerea sau 
utilitatea? 

Convingerea inițială era că ambele scopuri sînt 
de însemnătate egală; poezia poate şi trebuie să 
se pună în slujba folosului şi a plăcerii în egală 
măsură. Se făcea adesea distincţia că utilitatea 
poeziei provine din conţinutul ei, plăcerea din 
cuvinte și din ornarea lor (Lombard — Maggi). 
Cu alte cuvinte, utilitatea derivă din gândire, plă- 
cerea din dicţiune (Giraldi). Au apărut de ase- 
menea două variante ale concepției care reginuse 
dualitatea horaţiană în ceea ce privește scopurile 
poeziei, dar nu independența lor mutuală. Una 
afirma că poezia este utilă pentru că e plăcută; 
cealaltă, că poezia e plăcută pentru că este utilă. 

În cea de-a doua jumătate a secolului al 
XVI-lea a apărut însă ideea că poezia are în ve- 
dere numai кій аѓеаз, nu materială, ci utilitatea 
morală, religioasă sau politică. După cum scria 
Scaliger, poezia este ad veritatem, ай utilitatem, 
ad religionem. Această concepţie a produs o 
сасе; s-au găsit şi partizani ai tezei opuse: cá 
poezia are ca singur ţel plácerea?^. Dacă e şi utilă, 
e astfel numai íntimplator, afirma Castelvetro, 
Sassetti fiind încă şi mai radical: poezia e plă- 
cuti, dar nefolositoare. Răspunsul la întrebarea 
releritoare la scopul poeziei determina în mare 
шама natura poeticn respective, şi unii istorici 
vad chiar două tipuri şi orientări în poetica Re- 
naşterii: moralistă şi hedonistă”. 

Modul în care poezia crea folosul şi plăcerea 
cra explicat în felurite chipuri. Unii vedeau fo- 
losul poeziei în faptul că ea ne învață cum să 


* L. Firpo în Introducerea la: T. Campanella, Poetíca, 
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trăim, că ea arată (în special comedia) И buon 
modo di vivere (Giraldi). Alţii îl vedeau în fap- 
tul că poezia călăuzeşte emoţiile: le stârnește și 
în felul acesta le purificá. Alţii relevau faptul cá 
ea aduce pace spiritului, tranquillità dell' anima 
(A. Piccolomini). Catbarsis-ul aristotelic era pri- 
vit ca un mijloc de perfecționare morală, prin 
urmare drept ceva folositor. . 

Plăcerea furnizată de poezie era explicată și 
ea în mai multe feluri. È plăcut să asigti la о tra- 
gedie şi să recunoști in ea destinul și emoţiile pe 
care le cunoaștem din viață. E plăcut să simți 
mila trezità de tragedie?. Elementul plăcut constă 
în farmecul cuvintelor, dulceaga ritmurilor, bogă- 
На figurilor poetice, pe scurt: în contactul cu 
frumusețea, Potrivit lui Robortello, poezia place 
numai pentru că e o imitație a realităţii, а cărei 
priveliște (după cum credea el împreună cu Aris- 
totel) le este agreabilă oameniior. Dar și arta poe- 
tului, priceperea lui de a înfrînge dificultăţile 
produce plăcere25. Scaliger gindea că poezia pro- 
duce plăcere prin armonia ei, dar și prin alun- 
garea plictiseiii. În sfârșit, el credea că numai for- 
mele inferioare de poezie şi elementele ei margi- 
nale, ca versificaţia, sint subordonate plăcerii. 
Castelvetro susținea că poezia le place oamenilor 
cînd 1) îi instruiește; 2) pare a da realitate dorin- 
elor sau 3) cînd ei îi pot pune conţinutul în le- 
gătură cu ei înşişi sau se pot identifica cu eroul. 

Unele din tratatele Renaşterii puneau în faţa 
poeziei şi alte scopuri pe lîngă plăcere gi utili- 
тате. Potrivit lui Varchi (Hercolano, 1570), poe- 
tul nu numai instruiegte, desfatà şi emoționează, 
ci şi stîrnește admiraţie şi uimire în suflet (ammi- 
razione e stupore negli animi). Si aceasta era о 
idee luată din Antichitate. 

La scriitorii Renaşterii, conceptul de scop al 
poeziei îmbrăţișa atît intențiile poetului cît şi 
efectele operei lui. Efectul poate fi diferit de cel 
intenționat. Se explica modul în care acţionează 
poezia și prin ce mijloace. Mijloacele întrebuin- 
yate de poezie fuseseră stabilite mai demult de 


26 


catre Daniello (1536): ficțiuni, alegorii, ornare si 
ba mec. 

Pe de altă parte, funcţia (wffizio) sau activi- 
tatea poetuiui era diferengatá de scopul (fine) 
poeziei. Castelvetro scria: „Funcţia poetului este 
diferită de scopul lui. Funcţia lui e de a compune 
e povestire frumoasă, de a plăsmui personaje po- 
wivite, de a descoperi idei-cheie si dea alege cu- 
vinte care sá fie adecvate poeziei. Dar scopul lui, 
direct sau indirect, e de a le furniza plăcere as- 
cultătorilor“, 

Minturno a făcut şi о altă distincţie între pu- 
tere. (vis) şi funcţie (officium). Cu alte cuvinte, 
între ceea ce poate face și ceea ce trebuie să fie 
poezia. 

12. ADEVĂR SI MINCIUNĂ; ADEVĂR SI 
FRUMOS. O premisă a poeticii Renaşterii era că 
poezia îşi derivă conținutul din realitate, că ea 
e „imitație“: această premisă concorda cu autori- 
Mile Antichității, Horațiu, Platon $i Aristotel. 
Pe de айга parte, aceeași poetică admitea că le- 
genda, invenţia, ficţiunea si chiar falsitatea pot 
lace parte din poezie: fabulosum, fictum, fal- 
шт. Nu se putea ca între două asemenea premise 
să nu se ivească dificultăţi și conflicte. 


‘Totuşi aceste dificultăți nu erau insolubile. Nu 
trebuia decît să se elimine interpretarea „imita- 
ylei“ drept copie fidelă. Dar dificultățile erau 
rezolvate cu ajutorul conceptului de alegorie, care 
a ajuns în Renaștere din Evul Mediu prin Pe- 
warca; poezia conţine adevăr, dar arta e un ade- 
văr alegoric, ascuns. Poezia e o combinaţie între 
imitație și alegorie. Tasso îndeosebi a insistat asu- 
pra acestui punct. 


O altă soluție adoptată suna astfel: în poezie 
există atît adevăr cît şi minciună; aşadar, ea e o 
combinaţie de adevăr si falsitate. Pentru unii 
scriitori aceasta a devenit definiţia poeziei (San 
Martino, 1555). Robortello nota că ea pune pre- 
mise false, derivînd însă din ele concluzii co- 
recte. Unii, mergând pe urmele lui Petrarca $i 
Boccaccio, credeau cá ficțiunile poeziei nu sînt 
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тет! fără a pretinde că ele reprezintă realitatea. 
T. Correa (scriind către sfârșitul secolului, în 
1587) a fost cu mult mai radical: cea mai mare 
glorie a poeziei, scria el, este tocmai că se poate 
abate de la legile istoriei şi poate ignora ordinea 
naturală a narajiei. 

Un alt radical era aristotelicul Piccolomini 
(1575): „Faptul că spune adevăr sau minciună 
este pentru poet ceva neesenţial“!5, Mai înainte 
(1555), Capriano, in lucrarea за Vera poetica, 
scria cá imitaţia poetică urmează nu ceea ce este 
adevărat, ci ceca ce e născocit şi simulat (finto 
e simulato). „Adevărajii poeţi trebuie să-și plás- 
muiască poezia din nimic."" Capriano s-a numă- 
rat printre cei dintii ce au distins în cadrul arte- 
lor pe acelea care aveau să fie numite mai tîrziu 
arte frumoase şi pe care el le-a numit „nobile“: 
poezia, pictura, sculptura; trăsăturile lor distinc- 
tive constau în faprul că ele 'se adresează simqu- 
rilor celor mai nobile și că sint mai durabile!8. 


E demn de notat ceea ce a scris Fracastoro „pe 
această temă. Poetului, spunea el, nu-i este în- 
ăduit să inventeze lucruri neconforme adevăru- 
ui, poate însă crea ficțiuni care se apropie de 
adevăr în арагепүе, semnificagie—sau sensul lor 
alegoric, sau concordă cu credințele oamenilor, 
sau se conformează ideii universale de frumos, 
așadar, ele nu sînt obligate să fie o oglindire fi- 
delă a realităţiită. Dacă lucrurile sînt lipsite de 
frumusețe şi măreție, poetul are dreptul atunci să 
le adauge frumusețe $i măreție. 

În general, în prima parte a secolului al XVI- 
lea, scopul estetic sau specific poetic a fost um- 
brit de cel moral sau hedonist. „Termenul de 
„frumos“ şi echivalentele lui nu apăreau in defi- 
пійа poeziei. Armonia era menționată numai ca 
una dintre multele virtuți ale poeziei. Au existat 
totuși şi excepţii, şi una dintre ele a fost Fracas- 
toro. Nici un sel, scria el, nu-i imboldegte mai 
mult pe poet decît acela de a spune bine ceea ce 
a avut de gînd. Poetul trebuie de asemenea să 
caute și să găsească toate ornamentele si frumu- 
sețile vorbirii (omnes ornatus, omnes pulcbritudi- 


29 


nes). Desigur, țelul poetului e delectare et pro- 
desse, dar el îşi atinge țelul prezentind cele mai 
Ivumoase lucruri (pulcherrima) in cel mai fru- 
mos stil (per genus dicendi simpliciter. pulchrum). 
Alţi câțiva aveau o părere asemănătoare: poetul 
Guarini afirma că scopul poeziei nu e de a imita 
binele (¿imitare il buono), ci de a imita bine (bene 
imitare), aceasta însemnînd de fapt a imita fru- 
ias. Viperano explica (1579) că frumusețea unui 
vers e identică cu perfecțiunea lui, iar versul e 
perlect cînd este corect alcătuit gi produce plă- 
cere citirorilor". Cea mai cuprinzătoare discuţie 
despre frumuseţea poeziei —  vagbezza cuvinte- 
lor, dolcezza ritmurilor, leggiadria versurilor — 
poate fi găsită la Grasso. 

13. CONŢINUT SI FORMĂ ÎN POEZIE. 
Opinia predominantă era că materialul poeziei il 
constituie cuvintele, în timp ce realitatea, copiată 
sau voalată, îi constituie subiectul. De aici, dua- 
litatea fundamentală: cuvinte şi lucruri, verba şi 
res, Dintre cele wei diviziuni tradiţionale ale re- 
woricii şi poeticii, invenţia (inventio) şi compozi- 
yia (compositio) privesc lucrurile, iar elocugia 
(elocutio) — cuvintele. Lucrurile cuprind mate- 
rialul poeziei, în timp ce versul e instrumentul 
(strumento) ei, ca să folosim formularea lui Fra- 
castoro şi Castelvetro. Exprimînd aceeași idee 
într-un limbaj mai modern, lucrurile sint confinu- 
tul poeziei, iar cuvintele forma ei. E demn de no- 
tat cá şi sententiae, sau reflecţiile, erau incluse în 
conţinut. 

În pofida uniformităţii destul de mari а poe- 
vicii renascentiste, erau identificabile două orientări: 
prima dintre ele, căreia Scaliger, în primul rînd, 
îi aparţinea, se concentra asupra lucrurilor (res) 
sau asupra reprezentării adecvate şi convingătoare 
a realităţii, pe cînd cea de-a doua (care a avut 
susținători de-a lungul întregii Renaşteri (atrăgea 
atenția spre verba, asupra dicţiunii, alegerii cuvin- 
telor, expresivităţii lor şi stilului. Robortello apar- 
ținea acestei din urmă orientări, după cum se 
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e de a produce cuvinte frumoase, compatibile și 
propriu aranjate. Această tendinţă a prins putere 
către stîrșitul secolului al XVI- lea; dar soluția 
intermediară, şi anume că în poezie conţinutul е 
la tel de important ca ў forma, își mai putea găsi 
înca sprijin. Din conținut oamenii derivă folosul, 
iar din cuvinte, din alegerea şi eleganța lor — plă- 
cerea. 

Se convenea în general că vorbirea poetică e 
diferită de vorbirea comună: afirmaţia se poate 
gasi încă de la Vida. În particular, ea se distinge 
prin calitatea ei ornamentală; ea poate іі mai пе- 
obişnuită şi mai liberă decît vorbirea comună (Par- 
thenio). Nu exista insă un consens cu privire la 
taptul dacă vorbirea poetică trebuie să he in ver- 
suri (carmen, ратіат in verso). Penuu unii autori, 
са Ѕаѕѕеги, уегѕ сара nu era esenţială, pentru cà 
poezia е în esenţă о chestiune de imitație, sub for- 
mă versificatá sau nu; pentru alţii, forma era 
faptul crucial care distingea poezia, trebuind, aşa- 
dar, să intre în definiţia ei. Pe această poziţie s-au 
situat figuri proeminente ca Varchi, Piccolomini, 
Scaliger şi Patrizi. 

14. POETUL ŞI PUBLICUL LUI. Dacă scopul 
poeziei e utilitatea, plăcerea, emoţionarea sau ame- 
jiorarea oamenilor, trebuie sa se acorde atenpe 
problemei reteritoare la cine o va asculta sau citi. 
Aceasta era convingerea dominanta a Кепаўеги, 
dar ea nu a fost universal susținută. Alții alirmau 
că scopul poeziei este opera însăşi și că ascuitátorul 
trebuie să i se adapteze: această poziţie se întemeia 
pe Aristotel şi s-a răspîndit odata cu difuzarea 
Poetic lui, chiar dacă el susținea de fapt ca 
poetul trebuie să ia în considerare ceea ce poate 
asimila ascultătorul cu ajutorul memoriei și gin- 
dirii sale. 

Au fost relevate deosebiri între poezie şi ora- 
torie din punctul de vedere al publicului receptor: 
oratorul trebuie să se adapteze el însuşi ascultă- 
torilor (în scopul de a-i convinge), pe cînd ascul- 
tătorii sau cititorii trebuie să se adapteze poetului 
(în scopul de a-i aprecia frumusețea poeziei). Doar 
puţini teoreticieni și-au imaginat însă, ca Vida, 268 


«i poetul nu trebuie să se gîndească la ascultătorii 
lui deoarece ei se vor supune spontan influenței 
exercitate de poezia sa. Castelvetro era de айа 
părere: el credea că omul de гіпа e insensibil la 
poezie. — "Totuşi, dacă poetul trebuie să-și ia 
I considerare cititorii, se pune atunci întrebarea: 
rare anume cititori? Castelvetro credea că poetul 
trehuie să se adapteze cititorilor de cel mai coborit 
nivel. Alti autori nu erau atît de pesimisti. 

1n cele din urmă, poetica Renașterii a luat în 
сопѕідегаге, măcar partial, publicul poetului si efec- 
ml psihologic al poeziei. Ideea cea mai frapantă si 
vea mai modernă a fost aceea enunțată de Grasso 
(în 1566): şi anume că frumuseţea cuvintelor, dul- 
ceața ritmurilor, belșugul figurilor poetice şi repre- 
ventarea fericită a caracterelor „ne atrag în ase- 
menea măsură, încît, înstrăinati parcă de noi însine, 
să nu ne mai îndreptăm gîndul snre altceva decît 
«pre contemplarea frumuseţii si desivirsirii acelui 
noem“10. Abia în secolul al XX-lea esteticienii au 
Început să descrie experiența estetică în termeni 
„semănători. 

15. REGULI SI LIBERTATE. Poetica renascen- 
vistă se întemeia pe credința că poezia e supusă 
regulilor. Găsea unele din ele la Horaţiu, și mai 
multe încă în Aristotel — ale cărui reguli, fn 
special pentru tragedie, au ajuns să dobindească 
чапец de dogme. S-a făcut însă un efort pentru 
a le da o anumită justificare rațională, îndeosebi 
reculilor privitoare la unitatea de timp si de loc 
în tragedie, care aveau să devină atît de impor- 
rante în secolul al XVI-lea. Castelvetro le-a justi- 
ficat în funcţie de verosimilitatea poeziei, deoarece 
snectatorul unei tragedii nu poate crede că fn 
cîteva minute au trecut ani de zile sau că un actor 
poate călători în cursul reprezentatiei fn alt oraș 
ori în altă тага. Pe atunci se punea un accent re- 
dus pe unitatea de acţiune (desi pentru Aristotel 
numai aceasta fusese importantă); dimootrivă, se 
susținea că spectatorul va resimti o mai mare plă- 
cere urmărind mai multe fire deodată. 

Cu toare acestea, regulile au ocupat în poetica 
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lite numai pentru tragedie, cu care Renașterea nu 
si-a găsit afinități deosebite, pe cînd în Orlando 
furioso şi Ierusalimul liberat pe de altă parte, ea 
a creat o epică pentru care n-a avut reguli stabilite, 

Uneori, regulile poetice erau înţelese foarte în- 
gust: „Dacă învăţătura antică (despre poezie) este 
adevărată“, scria Minturmo, în cursul unui atac 
contra lui Ariosto, „atunci nu pot vedea cum ar 
putea fi admisă o altă ştiinţă, căci adevărul este 
unul singur“. Modelul de dezvoltare a început de 
la reguli vagi, a evoluat apoi spre sistematizarea 
lor, proces în decursul căruia regulile au devenit 
tot mai cateporice. Se făcea referire la unele саге 
nu puteau fi încălcate niciodată (regulae quae 
transgredi nunquam licitum foret). 


Unele sisteme poetice lăsau doar puţin loc pen- 
tru libertatea poetului. Poetul poate adăuga pe 
seama lui doar „accidente“, dar nimic esenţial, 
scria Speroni, care o bucată de vreme a fost un 
fel de oracol al gustului. Dar el n-a izbutit să-și 
impună ideea în această materie: a prevalat o 
concepţie mai liberală. 


16. VALOAREA POEZIEI. Renașterea a tratat 
problema valorii sociale şi morale a poeziei în 
același fel în care o făcuse Platon. Dar deşi i-a 
aplicat criteriul acestuia, ea a ajuns la o altă con- 
cluzie: nu există nici un motiv pentru ca poeţii 
să fie izgoniti, deoarece măcar unii dintre ei îşi 
îndeplinesc sarcinile sociale şi morale. Maggi cre- 
dea că ei le îndeplinesc chiar mai bine decît filo- 
sofii. În tratatele din secolul al XVI-lea se vor- 
beste, de fapt, mai mult despre valoarea socială si 
morală a poeziei decît despre valoarea ei specială 
estetică. 

Ce calități trebuie să aibă poezia pentru a fi cu 
adevărat valoroasă? Răspunzind la această între- 
bare, criticii literari din Cinquecento enumerau vir- 
tuțile pe care i le pretindeau poetului. La începutul 
secolului. Trissino enumera şapte dintre ele: clari- 
tatea (chiarezza), măreţia (grandezza), frumuseţea 
(bellezza), iugeala (velocitâ). bună-cuviinţa (cos- 
tume), adevărul (verità) și arta (artificio). El avea 
o concepție îngustă despre frumuseţe; o menţio- 


270 


71 


nează ca fiind la acelaşi nivel, iar nu superioară 
unor calități precum claritatea si măreția. El dis- 
tinge două tipuri de frumuseți: frumuseţe naturală 
(naturale) şi frumuseţe adăugată (adventizio)19. În- 
tocmai cum forma umană își are frumusețea na- 
murală în proporţiile şi culoarea ei și totuși caută 
o frumusețe adițională în podoabe, la fel proce- 
Чеата și poezia. 

Liste de yirtugi poetice au fost compilare și de 
alţi autori: Minturno menţiona șapte forme del 
parlare: chiara (cu varietăţi: pura şi leggiadra), 
nrande (varietăţi: magnifica, aspra, agra, illustre, 
incitata, abondevole), ornata, volubile, costumata, 
vera, grave. Într-o traducere aproximativă aceste 
virtuţi ar fi: claritatea (puritatea, farmecul), mă- 
retia. (splendoarea, severitatea, acuitatea, gloria, in- 
tensitatea simtirii, abundența), ornamentaţia, vioi- 
ciunea, decenta, adevărul şi seriozitatea — о gar- 
nitură de categorii estetice într-adevăr mare. 

Mai tirziu, valul de aristotelism a adus o ordo- 
nare oarecum diferită a virtuţilor poetice: ordinea, 
măreţia, unitatea, verosimilitatea, miraculozitatea, 
patosul. În conformitate cu Aristotel, se cereau 
calităţi diferite pentru intrigă, pentru personaje, 
pentru cugetările exprimate (sententiae) și pentru 
cuvinte. 

Poetica Renaşterii considera ca valoare centrală, 
dacă nu supremă, a poeziei ceea ce denumea fie 
cu termenul antic de decoro, fie cu cel modem de 
convenienza, adecvarea, convenienta. Această adec- 
vare se putea referi la multe lucruri: la structura 
tramei narative, la personaje, la alegerea cuvinte- 
lor (verba rei accomodata). Minturno distingea 
decoro secundo (a) le figure, (b) la persona cbe 
parla, (c) Puditore, (d) la materia, (2) gli affetti, 
(f) le parti del dire (invenzione, disposizione, elo- 
cuzione), (g) le forme del dire. Renașterea — deo- 
potrivă în poetică şi în artele plastice — a păstrat 
conceptul de decoro şi l-a transmis veacurilor ur- 
mătoare”. 


* E. Garin, L'umanesimo italiano, 1952. 


17. DEZVOLTAREA POETICII DIN CIN- 
QUECENTO. Punctele de plecare au fost oarecum 
uniforme; nu erau noi, ci luate din tradiţie, prove- 
nind (așa cum s-a notat mai înainte) din trei surse: 
Horaţiu, retoricienii şi Platon. Renașterea a selectat 
din ei (cel mai mult din Horaţiu) ceea ce a găsit că-i 
este potrivit. Unificarea ideilor răzlețe într-un sis- 
tem a început pe la jumătatea secolului al XVI-lea, 
cînd Renaşterea clasică se și încheiase în artă. 

Principalele teze ale acestui horațianism renas- 
centist erau: 1. telurile poeziei sînt plăcerea, emo- 
ţia și, mai special, utilitatea, utilitatea morală în- 
deosebi; 2. poezia reprezintă adevărul, dar şi fic- 
йип, fantezii și miracole; 3. ea este o artă, adică 
un „meșteșug“, dar face uz și de „inspiraţii“ su- 
blime; 4. este supusă unor repuli, dar poetul are 
libertatea de-a aranja naratia și de-a selecta cuvin- 
tele; 5. reproduce realitatea cu ajutorul cuvintelor: 
aceasta o distinge de celelalte arte; 6. cuvintele ei 
trebuie să fie ornamentale, şi cel mai bine e dacă 
iau forma versului; 7. trebuie să fie adecvată in- 
aripii, deoarece conveniența, decorum, e cea mai 
înaltă calitate a ei; 8. trebuie de asemenea să 
ascundă un conţinut profund si să fie alegorică; 
9. principalele ei elemente sînt: invenţia, dispozi- 
fia și elocuţia (inventio, dispositio, elocutio); 10. 
poate avea diferite stiluri, genuri și tonuri, supe- 
rior, mediu si inferior. — Acest cadru teoretic a 
dăinuit mai mult ori mai puţin pînă la jumătatea 
secolului al XVI-lea. 

Schimbarea care a avut loc atunci a fost cau- 
zată de redescoperirea Poeticii lui Aristotel. Tasso 
a numit acest eveniment cea mai mare întîmplare 
norocoasă a secolului. De fapt, Poetica fusese des- 
coperită mai demult, dar a fost nevoie de o gene- 
ratie întreagă pînă ce conţinutul i-a fost asimilat 
intelectual. După 1550, au existat o traducere în 
limba italiană și două comentarii întinse. Multe 
dintre ideile lui Aristotel puteau fi încorporate În 
cadrul horaţian și numerosi autori au si făcut-o, în 
special Giraldi; chiar si catbarsis-ul (purificarea 
emoţiilor) a fost identificată iniţial cu horatianul 
movere (emoție). Schimbarea a fost determinati 
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de conceptul de mimesis, imitație. Acest termen 
lusese cunoscut mai demult din Platon și fusese 
inclus în sistemul һогаџап, dar în accepţia de co- 
piere a realităţii. Studierea lui Aristotel a dus la 
convingerea că pentru el „шикара“ însemnase alt- 
ceva, 

Dar în cazul dat, poetica renascentistă l-a ac- 
ceptar pe Aristotel sub o formă adulterată. Intre 
e. statea un alt ginditor: Averroes*. 

18. ARISTOTEL SI AVERROES. Acest filosof 
arab din secolul al XI-lea, privit la sfîrşitul Evu- 
luu Mediu şi ín Renaştere drept cea mai înaltă 
autoritate, scrisese un comentariu la Poetica lui 
Aristotel, care fusese publicat încă din 1481, chiar 
inaintea traducerilor iatinegü din Poetică, și care 
a avut un efect hotărîtor asupra modului în care 
a Lost înţeleasă Poetica. Greu i s-ar fi putut face 
un mai prost serviciu lui Aristotel sau să i se gă- 
sească un comentariu mai eronat. Aristotel scria 
despre tragedii, arabii însă nu cunoșteau această 
lormă poetică; Averroes nici măcar nu ştia ce este 
tragedia. El atribuia poeziei scopuri exclusiv mo- 
rale21, transmijind mai departe această idee ca pe 
a lui Aristotel insuşi. Împrejurarea aceasta a în- 
lesnit acceptarea lui Aristotel de către horaţienii 
Kenagterii, fără a avea însă nimic comun cu Aris- 
totel, Averroes înţelegea arta ca fiind reprezenta- 
rea adevărului: și această concepție a tost dată 
de el drept a lui Aristotel. Influenţa lui Averroes 
a fost mare; comentariul lui a fost reeditat de mai 
multe ori (1523, 1550, 1562)). Aristotel si Poetica 
lui au cunoscut o soartă aparte: în Antichitate; 
influența lui a fost redusă; in Evul Mediu, ea a 
fost mare, deși Poetica lui era încă necunoscută; 
apoi, în Renaștere, ea a devenit cunoscută, dar a 
fost în mare măsură greșit înţeleasă. 

Într-adevăr, falsificarea lui Aristotel de către 
Averroes a fost atît de extremă, încît nu putea 
rămîne neobservată, mai cu seamă interpretarea 
mimesis-ului drept copiere a realităţii. 


* Weinberg, op. eit., p. 352 n. 


19. IMITATIO. Dificultăţile au apărut de la 
bun început: cum să se traducă termenul grecesc 
de mimesis in latinește și italieneşte. Traducerea 
comentariului lui Averroes folosea cuvîntul assi- 
milatio, cu siguranță greşit. Castelvetro a folosit 
verosimiglianza —  verosimilitatea. Fracastoro — 
representatio': era o traducere mai bună, dar n-a 
devenit populară. A fost acceptat imitatio — imi- 
таре, un termen suficient de vag pentru a îmbră- 
fija atît concepția lui Aristotel cit si pe cea a lui 
Averroes despre poezie. 

Exista conştiinţa că „imitaţia“ nu înseamnă pur 
şi simplu reproducerea lucrurilor. Pigna scria că 
ea este colorit (colorire). Alţii o identificau cu 
„invenţia“, ca Grifoli, Dolce si Lionardi. Potrivit 
lui Lionardi, invenția poetului nu conţine adevăr 
sau, cel mult, conţine doar umbra adevărului. Ca- 
priano sublinia că invenția poetului e o invenție 
„din nimic“. Delbene identifica „imitația“ cu fic- 
țiunea: finzione si favola. Nici Fracastoro n-a 
înțeles reflectarea ad litteram, deoarece scrie că ea 
e o reflectare a „ideii“; astfel, în „imitaţia“ aristo- 
telică, el a văzut un motiv care nu fusese detectat 
de Averroes. Correa distingea două genuri de imi- 
tape: una literală, iar cealaltă simulata et ficta. 
Scaliger înțelegea de asemenea imitaţia ca pe ceva 
diferit de „reproducere, de vreme ce i-a constatat 
prezenţa $1 în muzică. Varchi scria, in spirit aristo- 
telic, că ітітаџа cuprinde și ceea ce „ar trebui să 
fie“. Mai mult, chiar cei care înțelegeau пайа 
са ре o copiere combăteau uneori această idee. Ѕре- 
roni scria că ea e mai potrivită pentru ciori şi 
maimuțe decît pentru, oameniză, arátindu- -se astfel 
mai aristotelic decît își imagina. La fel ca și ceilalți 
adversari ai lui Aristotel, Castelvetro și Patrizi. 

Dilema centrală a poeticii Renașterii era urmá- 
toarea: imitația conține ficțiuni si invenţii şi prin 
urmare nu conţine adevăr; și totuși adevărul e 
mai valoros decît orice altceva. Ideea că ar putea 


* Fracastoro, Naugerius, 1555, p. 156 c: „Scio poeticam 
a Platone et Aristotele imitatoriam artem vocari, nihil 
autem refert, slve imitari, sive representare dicamus". 
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exista un adevăr poetic separat nu era cunoscută 
incă. Soluţia dată pe arunci era că de vreme ce 
poezia nu poate furniza adevăr, trebuie să se apro- 
pie de adevăr cît mai mult cu putință, dacă nu 
direct, atunci prin alegere. Dacă nu poate reda 
fidel calităţile speciale ale lucrurilor (singulare), 
să transmită atunci cel puţin sensul general (wni- 
versale) şi ideea lor; dacă nu poate fi adevărată, 
să fie cel puţin plauzibilă (verosimile). Alături de 
„imitație“, plauzibilitatea sau verosimilitatea а de- 
venit conceptul cardinal al poeticii renascentiste 
târzii. 

20. REFLEXE ALE UNOR IDEI NOI. Astfel, 
evoluţia oeticii din secolul al XVI-lea a fost fiiis 
horagiana pînă la jumátatea veacului gi aristote- 
lică după aceea. Cu toate că acest aristotelism era 
mai apropiat de Horaţiu şi de Averroes decît de 
Aristotel, cel puţin unele dintre ideile acestuia din 
urmă au pătruns în estetica secolului al XVI-lea. 

1. După primele scrieri despre poetică, în care 
poezia, era tratată ca o anexă a filosofiei, istoriei 
sau eticii, s-a dezvoltat — poate mai întîi cu 
Fracastoro — о conștiință a specificitáyii și carac- 
terului distinct al poeziei13—14, 

2. În afara clasicistilor tipici, care aveau о pre- 
dilecție pentru stabilirea regulilor poetice, mai erau 
şi cei ce doreau să lase cît mai mult loc cu putință 
pentru libertate si fantezie în poezie, pentru nuovo 
şi chiar stravagante. Unul dintre primii în acest 
sens a fost Giraldi Cintio (1554). 

3. În afara filosofilor-moralisti, care doreau mai 
presus de orice să realizeze utilul prin poezie (pro- 
desse), au apărut şi scriitori care, asemenea lui 
Robortello24 și Castelvetro, credeau că țelul ei este 
numai plăcerea (delectare): aceștia erau mai apro- 
ріай de ideea că poezia e un scop ín sine, nu doar 
un mijloc. 

4. Pe urmele celor care tratau poezia ca pe o 
artă sau ca pe un meșteșug, au venit cei care au 
văzut Їп ea creativitate sau invenție — după cum 

275 spunea Capriano (1555) — din nimic". 


5. După scriitorii care presupuneau că poetul 
trebuie să descrie evenimente exterioare, au apărut 
alții care afirmau, ca Parthenio (1560), că poetul 
trebuie să se reveleze pe sine însuşi. 

6. După scriitorii cu înclinații raţionaliste, a 
apărut un Patrizi, care spunea (1586) că poetul 
este important numai pentru entuziasmul şi pentru 
miraculosul mirable, din opera lui. 

7. După lucrări de poetică inspirate de retorică, 
ce se concentrau prin urmare asupra felului în care 
acționează și ar trebui să acţioneze poezia asupra 
publicului ei, a apărut, pentru moment, ideea aris- 
rotelică potrivit căreia importantă e perfecțiunea 
poeziei înseşi și că publicul trebuie să i se adapteze. 

Toate aceste idei şi-au făcut apariţia în poetica 
Renaşterii tirzii, fără a se răspîndi însă atunci. Iar 
spre sfîrşitul secolului a avut loc chiar o regresi- 
une către o viziune mai veche. 

„Teoriile poetice ale Renașterii au avut anumite 
trăsături comune — fapt ce face cu putință pre- 
zentarea lor laolaltă într-o singură ochire. Ele au 
produs însă si „Variante divergente, în speeial în 
perioada mai tirzie cînd ideile au începur să se 
difuzeze $i s-au făcut айтп diverşi scriitori de-o 
mai mare individualitate. Trebuie să remarcăm cel 
puţin cinci scriitori. 

21. ROBOR TELLO. Francesco Robortello*, care 
şi-a prezentat ideile despre poetică în comentariul 
său asupra lui Aristotel din 1548, dădea preferinţă 
vederilor hedoniste asupra celorlalte, adevărului 
asupra ficţiunii, trăsăturilor universale asupra ce- 
lor individuale şi cuvintelor asupra conținutului. 

(a) Ce alt scop, scria el, poate oare avea abili- 
tatea poetică dacă nu acela de a produce plăcere 
(oblectare) prin reprezentare, descriere şi imita- 
ție24. E] era conştient Însă că oamenii preferă plă- 
cerea non-artisticá si că anumite tipuri de poezie, 
ca tragedia, se ocupă de subiecte Ce-a dreptul 
neplăcute. Cu roate acestea, susţinea el, prezenta- 
rea unor subiecte neplăcute cu ajutorul cuvintelor 


* B. Weinberg, „ПорегіоПо оп {һе Poetics“, іп Critics 
and Criticism, ed. R S. Crane, 1952. 
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poate procura plăcere. Plăcerea în poezie este fur- 
nizatà nu numai de imitarea lucrurilor, ci si de 
Arta cu care sint imitate: neobignuitul, modalitatea 
in care sint depásite dificultizile?5. Robortello a 
(ost poate cel dintii care a justificat (hedonistic) 
huppy end-ul; în limba latină acesta era numit 
Iclix actionum exitus. 

(b) Ca si omul de rînd din vremea aceea, el 
prețuia mult adevărul; ar fi foarte frumos dacă 
postul ar putea rosti numai adevărul, даг се poate 
lace dacă acesta nu e domeniul ui. A găsit însă 
e soluţie: În minciunile poetice sînt acceptate mai 
degrabă principii false decît adevărate, dar din ele 
sînt derivate concluzii corecte26, În plus, chiar dacă 
adevărul nu aparţine poetului, îi aparţine probabi- 
litatea (verisimilia et probabilia). Şi dacă poeţii se 
îndepărtează de adevăr, ei o fac pentru ca lucru- 
rile să devină mai plăcute si mai măreţe chiar decît 
în realitate. 

(с) Poetul, scria Robortello, descrie acţiunile 
unei persoane, extrágind însă din ele ceea ce e 
universal, general, comun tuturor. Această concep- 
пе ега tipică рена secolul al XVI-lea, ca şi con- 
cepția lur Robortello despre plăcerea și adevărul 
poeziei; Robortello n-a fost decât omul care a 
exprimat aceste idei mai devreme și într-un mod 
mai radical decît oricare altul. Următoarea lui 
idee a fost însă mai neobişnuită. 

(d) E un paralelism absolut între cuvinte şi lu- 
cruri. Prin urmare, armonia cuvintelor e suficientă 
pentru а asigura armonia unei opere poetice. Și 
toată măiestria poetului constă în abilitatea lui de 
a întrebuința cuvinte potrivite și proprii. 

(e) Dar în alte locuri, el atribuie poeziei sco- 
puri substanţiale, nu doar pur verbale; el „declară 
că măiestria si datoria poetului constau în ceva 
mult mai aparte: a face din lucruri ceea ce nu sint; 
poetul conferă demnitate lucrurilor terestre, face 
serioase lucrurile mărunte si dă ауіп: celor 
anosteZ", Care аг fi oare valoarea şi arta poetului 
dacă lucrurile din operele lui ar fi serioase, plă- 
cute, triste sau măreţe prin natură şi nu datorită 

177 priceperii’ poetului? Aceste deliberări ar părea să 


sugereze concluzia că „minciunile poetice" sînt nu 
numai scuzabile, ci cuprind întregul sens al poeziei. 

22. SCALIGER. Giulio Cesare Scaliger” (1484— 
1556) a fost fără îndoială cel mai faimos dintre 
toţi autorii renascentişti din domeniul poeticii, un 
om al cărui nume a fost bine-cunoscut și adesea 
menționat în veacurile următoare. E privit ca un 
gînditor de avangardă, chiar ca întemeietorul este- 
псі moderne; fiind cel mai faimos, lui i s-a atri- 
buit si ceea ce a fost opera unor autori mai puțin 
cunoscuţi, operă cu adevărat colectivă și în curs 
de răspîndire treptată. Printre alte realizări, i-a 
fost incorect atribuită formularea „celor trei uni- 
тар" dramatice (ea însăşi incorect privită ca un 
ajutor). 

A fost însă un bărbat cu adevărat neobişnuit, 
medic şi naturalist multilateral și filosof de-o mare 
erudiție; știa muzică, picta gi scria versuri. Lucra- 
rea lui despre poetică (Poetices libri VII) a fost 
publicată după moartea lui, în 1561. A făcut 
studii întinse de filosofie: filosofie scotistă la Bo- 
logna, aristotelică la Padova. Se considera pe sine 
însuși drept succesor al lui Aristotel, pe care însă 
n-a izbutit să-l înțeleagă in mod corect. În peri- 
oada de entuziasm pentru Horaţiu, a făcut obser- 
уап critice la adresa lui, ceea ce nu înseamnă însă 
că nu împărtășea multe din vederile lui, aceste 
vederi aparținînd însă axiomelor epocii. Avea o 
mare predilecție pentru clasificările specializate; 
schemele conceptuale şi distincţiile terminologice, 
care, din perspectiva vremii noastre, apar exage- 
rate şi artificiale. A introdus cu toate acestea o 
anumită ordine în poetică; acolo unde anterior 
fuseseră doar observații disparate, exista acum о 
garnitură disciplinată $1 completă de doctrine. Prin- 
tre vederile lui mai generale ar putea fi menţio- 
nate următoarele: 

(a) Poezia e una dintre artele al căror scop e 
imitatio — imitaţia. Scaliger o definea ca repre- 


* E. Brinkschulte, J. C. Skallgera kunstteoretische An- 
sehauungen und deren Haupiqueilen, în serla: Renaissance 
und Philosophie, X, 1914. 


270 


ventare a Iucrurilor potrivit normelor naturii (ipsis 
naturae normis), considerînd în mod eronat această 
concepție drept aristotelică. Definind astfel arta 
imitativa, el includea dansul î în aceeași categorie. 
Poezia lirică nu intra însă în acest concept de imi- 
iae; cu alte cuvinte, nu orice poezie era pentru 
cl o artă imitativă. 

El dorea ca poezia, împreună cu celelalte arte 
imitative, să se apropie de adevăr cît mai mult 
cu рисіпуа28, dar, în același timp, să dea o imagine 
ideală a lucrurilor, să înfățişeze oameni, dar pe cei 
tipici pentru epoca, națiunea ŞI clasa lor, ca ea să 
prezinte lucrurile nu numai cum sînt, ci și cum ar 
putea şi ar trebui să fie. Această idee era cu ade- 

vărat aristotelică. 

(b) Natura nu e perfectă; arta poate și trebuie 
să-i îmbunătățească operele. Ea poate înfățișa lu- 
cruri existente ca mai frumoase ori poate da o 
formă frumoasă unor lucruri care nu există. Atunci 
ea le creează ca un al doilea Dumnezeu. Poezia 
(si arta fn general) se dezvoltă sub influența mul- 
tor cauze, dar prima ei cauză (prima causa) e 
artistul. 


(c) Pentru Scaliger, imitagia era scopul cel mai 
nemijlocit al poeziei, scopul său indirect era instru- 
irea (doctio). A acceptat acest scop didactic pen- 
tru că era о axiomă a epocii, dar a vorbit puțin 
despre el; este evident că avea un interes redus 
faţă de el. Nu e sigur cum înţelegea conceptul de 
doctio: ca învăţătură de orice fel sau ca învăța- 
tură despre cum să trăim (aşa cum era înţeleasă 
in general în opera lui). 

(d) În ciuda faptului că îl privea pe artist ca 
pe un creator, el n-a contenit să afirme că poezia 
e supusă regulilor: „în orice fel de lucruri există 
ceva fundamental si corect după погта și princi- 
ріш căruia trebuie orinduite toate celelalte“20. 

(e) Ca si alți scriitori din Cinquecento, Scaliger 
n-a stabilit un sistem al artelor, ci, asemeni lor, 
le-a comparat una cu alta si a relevat analogiile 
dintre ele, îndeosebi analogia dintre poezie și ar- 
tele plastice. În ambele, el distingea materialul de 

19 lormá?!, Materialul unei statui a lui Cezar e bron- 


zul sau marmura (și nu Cezar, care nu este mate- 
rialul, e swbiectul statuii). La iel $i în cazul poeziei: 
cuviniele sint materialul poeziei, în timp ce aran- 
jamentul lor e forma. Pe lingă material şi formă 
operele de artă conţin şi „podoabe şi accesorii” Д 
Acestea sînt de două feluri în poezie: mai întîi, 
niguri practice $i, în al doilea гіпа, ritmuris2. Poe- 
za creează o „pictură pentru urechi“, ea este veluti 
аитішт pictura. Aici, Scaliger avea cu siguranță în 
vedere nu numai sunetul poeziei, ci și imaginile 
lucrurilor care pătrund în conştiinţă prin sunet. 

(7) Scaliger detinea frumuseyea, în concordanță 
cu tradiţia antică, drept ceva cu măsură, tormă și 
culoare nimerită $i a cărei aparenţă produce plă- 
cere, E evident că această detiniție а fost mode- 
lată după natură și dupa artele plastice, nu după 
poezie. Ca și ceilalți scriitori ai vremii, el а văzut 
principala „cauză a frumosului“ in conveniență — 
convenientia. Scaliger tace referiri mai frecvente 
la frumuseţe decît ceilalși; nici aşa însă nu i-a dat 
prin gînd nici să definească arta in tuncţie de fru- 
mos, nici să separe „artele frumoase“ de celelalte. 
Риісітимао (frumusețea) nu era în nici un caz un 
superlativ pentru el: el considera venwstas (ѓагте- 
cul, frumuseţea omenească) drept pulchritudinis 
perjectio. 

Printre virtuțile poeziei menționate de el, una 
e cu deosebire trapantă: efjicatia. А definit-o ca 
vis quaedam tum rerum, tum verborum, quae etiam 
audientem propellit ad audiendum, cu alte cu- 
vinte ca „forţa conţinutului și a cuvintelor care-l 
obligă pe auditor să asculte“. 

23. CASTELVETRO. СопсерұШе despre poezie 
ale |ui Robortello si Scaliger erau tipice pentru 
epocă, dar cele ale lui Lodovico Castelvetro 
(1505—1571) reprezintă o îndepărtare de la orto- 
doxie. El şi-a avansat aceste idei în lucrarea sa 
Poetica іні Aristotel pe înțelesul mulţimii (Poetica 
Ф Aristotele vulgarizzata), publicată in 1570. 

Castelvetro era un bărbat multilateral, care a 
activat în mai multe domenii; cînd ambasador, 
cînd profesor de drept, Castelvetro a fost poet în 
limba latină şi italiană, critic şi filolog. Polemist 


ascuţit, și-a făcut atit de mulți duşmani, încît a 
fost acuzat de a fi un „dușman al lui Dumnezeu 
şi al oamenilor“, fiind silit să fugă din ţară; a 
trăit în diferite etape la Geneva, Lyon ca si la 
Viena, unde i-a fost publicat manuscrisul. 

(a) Vederile lui înclinau către „un bedonism to- 
tal. Utilitatea poeziei, dacă există аза ceva, e pur 
accidentală, dar plăcerea e esențială: poezia s-a 
ivit ca să-i delecteze pe oameni. Desigur, asa cum 
spunea Aristotel, ea serveşte şi la promovarea 
ratbarsis-ului, purificarea sufletului, dar 51 aceasta 
este tot plăcere. 

(b) Originalitatea lui Castelvetro stă în convin- 
perea lui că poezia a fost creată pentru plăcerea 
masei necultivate. Masele trag foloase de ре urma 
poeziei, dar nu înțeleg nimic din ea: principii. di- 
ferentieri, dovezi. reguli, toate îi sînt străine. Poe- 
via este pentru mulțime. poetica pentru intelectuali. 

(c) Castelvetro era bine familiarizat cu diferi- 
rele vederi privitoare la scopul poeziei; îl cita pe 
scriitorul antic Varro, în sprijinul propoziției că 
са are patru scopuri: plăcerea, instructia, emotia, 
uimirea. Toate aceste țeluri le-a redus la unul sin- 
pur: plăcerea. Dar tot el este cel care a distins 
scopul poeziei de funcţiile ei (wffizio); poezia are 
un singur scop, dar numeroase funcţii: să aranjeze 
intriga, să modeleze caracterul, să selecteze cuvin- 
tele. Acestea sînt mijloacele, dar ele trebuie să ţină 
seama de scop, care este de a le procura oamenilor 
plăcere. Potrivit lui Castelvetro (după cum am 
mai menţionat), poezia procură oamenilor plăcere 
cînd î îi instruieşte, le satisface dorințele, le însă- 
duie să raporteze evenimentele descrise la propriile 
lor vieți sj să se identifice cu eroii. Conţinutul tre- 
huie să fie credibil, deoarece altminteri oamenii 
nu i-ar da crezare si n-ar obține nici o plăcere 
de pe urma lui. 

(d) Poezia e un lucru foarte omenesc si natural. 
Nu există nici un temei pentru a vorbi despre 
inspiratii superioare în ea, de „nebunie divină“, 
idee pe care Renaşterea a acceptat-o de la Antichi- 
tate; aceasta nu e decît o iluzie a profanilor. pen- 

%! tru poeţi fiind însă convenabilă si măgulitoare, 


motiv pentru care ei o sustin35. Posibilităţile poe- 
ziei sînt limitate; invenţia poeţilor nu se extinde 
departe. 

(e) Castelvetro împărțea artele după cum ur- 
mează: unele dintre ele produc lucruri utile gi in- 
dispensabile, pe cînd altele servesc la fixarea lu- 
crurilor şi evenimentelor în memorie: primului 
grup îi aparţin arhitectura şi retorica, celui de-al 
doilea pictura și sculptura, ca și poezia şi scrisul 
în peneral. Consolidarea lucrurilor prin artă a fost 
o idee favorită a Antichității, dar Castelvetro а 
fost poate primul care a folosit-o са bază pentru 
clasificarea artelor36. 

(f) Pe cînd numerosi autori renascentiști asemu- 
iau poezia cu pictura, Castelvetro a văzut între ele 
numai deosebiri: pictura înfăţişează lucrurile ade- 
vărat, poezia doar verosimil; pictura pretinde veri- 
dicitate, poezia îngăduie înfrumusețarea. 

Castelvetro a scris un comentariu despre Aristo- 
tel si a pozat drept susținătorul lui, ceea ce n-a 
fost în realitate; ca să începem cu conceptul de 
„imitație“, el nici măcar nu l-a utilizat. Felul în 
care l-a înțeles pe Aristotel era foarte personal. 
I-a combătut în mod corect pe aceia care au fácut 
din el un moralist, dar a greşit la rîndul lui făcînd 
din Aristotel un hedonist. 


Postulatul că poezia trebuie să țină seama de pu- 
blic, inclusiv de cel neinstruit, negarea inspirației 
în poezie, omiterea imitaţiei, limitarea invenției, 
compararea poeziei cu istoria, opoziţia dintre poe- 
zie şi pictură: acestea au fost calităţile poeticii lui 
Castelvetro care au diferenţiat-o de celelalte din 
vremea lui. 


24. TASSO. Printre cei care au scris despre poe- 
tică în secolul al XVI-lea s-au numărat я unii 
poeti, dar numai unul de mare statură: Torquato 
Tasso (1544—1595), autor al Ierusalimului liberat. 
Lucrarea lui Dellarte poetica a apărut în 1587. 
Nu era vorba de efuziunile unui poet, ci de un 
tratat tipic din secolul al XVI-lea. Tasso a trecut 
nrin ciclul normal de studii la Padova şi a fost 
invitat apoi În diverse academii să țină prelegeri 
despre etica si poetica aristotelică. Și-a scris tra- 


tatul devreme, prin 1580, cînd nu-i cunoştea încă 
nici pe Castelvetro, пісі pe Patrizi; îl cunoştea însă 
pe Aristotel si poetica şi retorica tradițională. Din 
multe puncte de vedere, el a fost mai puţin origi- 
nal decît cei doi scriitori dinaintea lui, mai tipic 
pentru epoca lui. 

(a) Fiecare poem, declara el, are trei compo- 
nente: materia (tema), forma şi ornamentul. După 
ce-şi alege tema, poetului îi revine sarcina de a-i 
da formă si ornament?, Conceptul lui de formă 
cra larg: intriga o privea ca făcînd parte din 
formă. 

(Бу Un poem are trei nivele, cuvinte (parole), 
lucruri (cose) și concetti, concepţii și concepte. Pri- 
mul nivel e o imagine a celui de-al doilea, iar al 
doilea a celui de-al treilea. Cuvintele sînt о ima- 
gine a conceptelor, iar conceptele sint imagini ale 
lucrurilor. Parole sînt imagini e imitatrici de'con- 
cetti, iar concetti non sono altro cbe imagini nelle 
cose. 

(c) Tasso a afirmat in repetate rînduri că țelul 
poeziei e de a furniza atît plăcere сїт si folos38, 
Mijlocul prin care poezia atinge aceste obiective e 
versul, dar şi miraculosul materiei. Potrivit uneia 
dintre definițiile lui Tasso, poezia este: ,imitatia 
unei acțiuni însemnate, márete si 'desivirgite, re- 
dară în cea mai înaltă formă de vers, cu scopul 
de a stirni mintile oamenilor cu caracterul ei mi- 
nunat şi aducindu-le prin aceasta folos“. Această 
definiţie încorporează astfel utilitatea, emotiona- 
rea sufletelor, forma versificată si măreția acţi- 
unii— cu alte cuvinte, motivele-cheie ale poeticii 
contemporane. 

(d) Şi conceptul de frumos al lui Tasso ега tra- 
ditional: frumosul, susținea el, constă în proporţia 
părţilor si în suavitatea coloritului. Dacă lucrurile 
Час frumoase, sînt astfel prin ele înseși (per se 
stesse); dacă sînt frumoase o dará, vor fi astfel 
totdeauna. Frumusețea se află în natură, dar lucru- 
rile care sînt imitate după natură sînt frumoase 
și în ar, Tasso n-a introdus conceptul de fru- 
mos În poezie — са şi cum artele plastice, $i nu 

Ja) poezia, ar fi fost singurul său domeniu. 


(e) Tema poeziei trebuie derivată din realitate, 
iar imitația trebuie să poarte semnele verosimili- 
tăţii, care este nu ornamentul, ci esența Însăși a 
poeziei, "Totuși poezia, Îndeosebi poezia eroică, 
contine un alt element pe lingă imitație: alegoria". 

(f) Posibilităţile poetului sint considerabile. EI 
are libertatea de a inventa (licenza del fingere). 
Îsi alege tema (materia) si Їп aceasta îi stă superio- 
ritatea față de orator, căruia tema îi e totdeauna 
impusă, fie de întîmplare, fie de necesitate. Și el 
poate face un lucru nou din orice temă. Deși 
există, desigur, unele modalităţi deosebit de po- 
trivite pentru abordarea unei teme, poetul le poate 
viola (violentar) și cu toate acestea, prin puterea 
artei lui (virtà dellarte) îşi poate atinge scopul. 

(в) Toate aceste elemente ale poeticii — plăce- 
rea, ca și utilitatea, verosimilitatea, miraculosul, fi- 
delitatea fati de reguli са şi noutatea— erau cu- 
noscute dinainte. Dar Tasso n-a fost numai un 
martor al lor, a fost si co-creatorul unor forme 
poetice noi: romanul cavaleresc în locul eposului 
vechi. A fost astfel creatorul unei noi poezii, dar 
nu a] unei noi poetici; teoria poeziei s-a schimbat 
mai Încet decît poezia însăşi. 

Tasso a avut contacte cu reprezentanţi ai baro- 
cului în persoana lui Tintoretto. La Tasso însuși, 
trecerea de la ideile renascentiste la cele baroce s-a 
exprimat mai mult în poezia decît în poetica lui; 
în aceasta din urmă a fost mai conservator. Alte 
idei ale lui au fost caracteristice și pentru el şi 
epoca sa: 

(P) Loialitatea politică si relipioasă a lui Tasso 
au fost tipice pentru perioada Conciliului de la 
Trento. Tema poeziei trebuie luară din religia ade- 
vărată, trebuie să ia în considerare istoria şi carac- 
teristicile epocii şi trebuie să aleagă evenimente 
marcate de măreție si noblețe (grandezza e no- 
bilità). 

(i) Cel puțin într-o anumită măsură, poetica lui 
Tasso a încurajat introducerea unor elemente su- 
biective in poezie, a unui stil liric revelînd perso- 
nalitatea poetului (appareră la persona del poeta). 294 


() Tasso a fost în esenţă un aristotelic. Tipic 
aristotelică este sugestia că poetul ţine seama de 
«cca ce poate cuprinde în memoria sa cititorul. 
Uneori însă a cedat dispoziţiilor platonice; scria 
(aproape ca şi cum ar fi fost elev al lui Ficino) 
ca frumosul nu poate avea nimic comun cu mate- 
ria, care prin natură e amorfă şi uríta. 

25. POSSEVINO ŞI CAMPANELLA. Una din 
trasaturile caracteristice ale ultimilor ani din Cin- 
quecento a fost o anumită tendință ctico-religioasă, 
care s-a intensificat oarecum ca urmare a Conci- 
ишш de la Trento. Această tendință şi-a găsit sus- 
unaiori in cea mai mare parte, deşi nu în exclusi- 
vitate, printre membrii noului ordin iezuit. El a 
avut două fracțiuni: radicală și liberală. Un repre- 
zentant al celei dintîi a fost Possevino. Un repre- 
zentant al subgrupului liberal, polonezul Sarbi- 
cwski, va fi discutat într-un capitol ulterior. 

Antonio Possevino (1533 sau 1534—1611) s-a 
allat o vreme în slujba politică a familiei Gonzaga, 
apoi a petrecut câtva timp combărindu-i pe hu- 
phenoţi în Franţa, a călătorit în Elveţia în misiuni 
teligioso-politice, l-a vizitat pe Ivan cel Groaznic 
in 1580 într-o misiune consacrată unirii bisericilor, 
4 lost la curtea lui Báthory în Polonia în 1582— 
1583, si în cele din urmă, după retragerea sa din 
activitatea politică, a devenit profesor la colegiul 
iezuit din Padova. În timpul fazei academice tirzii 
a vieţii sale, a scris un J7actatio de poesi et pic- 
гита, 1593, în care a opus poeziei antice (numită 
de el „etnică“) poezia „adevărată şi sfintă“. De 
vreme ce se ştie ce este adevărat şi cinstit, trebuie 
sa vorbim şi să acţionăm mereu în consecință, în 
poezie şi artă ca ў în orice alt domeniu. Măsura 
valorii lor e adevărul și utilitatea morala. Un atare 
punct de vedere nu era străin Renaşterii, bucurîn- 
du-se, aşadar, de o acceptare promptă. 

Ultimul tratat de poetică al veacului, avindu-l 
ca autor pe Tommaso Campanella (1568—1639), 
a susținut aceeaşi concepţie. Poetica lui a fost scrisă 
ре la 1596, dar n-a fost publicată decît în 1944 
(de către L. Firpo). Acest vestit filosof dominican, 

ws deşi revizionist în numeroase probleme, în estetică 


nu a fost inovator. Cartea lui cuprinde o întreagă 
colecţie de idei la fel de convingătoare pe vremea 
Renaşterii pe cît de dubioase par astăzi: -poezia 
e o artă imitativă; scopul său e de a instrui într-un 
mod plăcut; ceea ce o distinge este versul şi vorbi- 
rea figurată (voci numerose e figurate), adică nu- 
mai ornamentaţia ei. Unele din celelalte іеі ale 
lui Campanella erau specifice aripii ecleziastice a 
poeticii: în ierarhia poetică, poema sacro ocupă 
locul cel mai înalt, urmat fiind de poemul filo- 
sofic, eroic si, în sfârşit, de cel tragic. Concepţia 
sănătoasă potrivit căreia „regulile pedante i пише 
spiritul pur si strălucitor al poetului“ nu l-a dus 
la formularea unei poetici fără reguli. Aceasta nu 
era decît un protest contra regulilor aristotelice. 
Campanella scria că în poezie trebuie să te supui 
regulilor stabilite de Dumnezeu şi de natură, deși 
în practică el respecta regulile lui Horaţiu. Alte 
idei ale lui Par, mai moderne: poezia înfăţişează 
lumea exterioară (esteriorită delle cose) şi este or- 
namentul vieţii (ornamentum vitae). 

În aceşti ultimi ani ai secolului al XVI-lea s-au 
dezvoltat idei mai îndrăzneţe decît cele ale lui 
Campanella — şi anume acelea ale lui Patrizi, 
Bruno si Zabarella; ele vor fi discutate în capi- 
tolul despre 'estetica perioadei din jurul anului 
1600. Ele reprezintă un final glorios al poeticii 
italiene din secolul al XVI-lea, înainte ca ideile ei 
să fie pue şi dezvoltate în veacul următor de 
către francezi. 


K. TEXTE DIN SECOLUL AL XVI-LEA 
REFERITOARE LA POETICA* 


DEFINIȚIA POETULUI 
L. G. Giraldi, Historiae poetarum, 1545, p. 86 


1. Poate nu a greșit cel ce a spus acest lucru 
şi l-a definit pe poet ca pe un om pătruns de un 


* Traduse de: Mlhai det log (1, 6, 8, 9, 11, 13, 14, 
20 — 22, 24— 33) şi Sorin Mărculescu (2— 5, 7, 10, 12, 15—19, 
23, 34—43). 
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suflu divin şi care vorbește despre fapte mari 
intr-un chip ales şi potrivit, stirnind admiraţia. 
Această detiniţie, dacă i se adaugă şi versul, va 
părea întru totul cuprinzătoare. 

SARCINILE POETULUI 

G. Denores, Poetica, 1588, p. 86 


2. (Poezia este) o апа care imită o acţiune 
omeneascá, miraculoasă, completă și potrivit de 
mare fie narînd, fie reprezentînd prin vorbire în 
vers, spre a purifica, delectind, un sentiment, sau 
spre a inculca virtute în sufletele ascultătorilor 
şi spectatorilor, întru folosul obştesc al unui stat 
bine organizat. 

POEZIA PUSĂ ÎN SLUJBA UTILITĂȚII 


G. Denores, Discorso, 1586, p. 43 


3. Am arătat deja în chip lămurit că mai toate 
părțile tragediei, comediei şi ale poemului eroic, 
schimbarea soartei, peripeţiile, recunoașterile, ca- 
racterul, sensul nu slujesc altui scop decît utilității. 
PATRU CAUZE ALE POEZIEI 
l. Sassetti, ms. (Weinberg, 48) 

4. Cauza eficientă a poeziei s-ar putea spune 
că este însuși poetul, cauza formală нпітаџа, cea 
materială versul, iar cea finală plăcerea. 
OBISNUINTÀ SAU INSPIRAȚIE 


L. Salviati, Trattato della Poetica, ms. (Weinberg, 
285) 

5. Cred că am arătat îndeajuns pînă acum că 
poezia este obişnuință, demonstrind că din ea își 
irag originea unele activităţi care, de cele mai 
multe ori, sînt regulate şi ordonate şi care nu ar fi 
putut proveni din nimic altceva decît din obiș- 
nuință. 

SARCINILE POETULUI 


A. S. Minturno, De poetica, 1559, p. 102 

6. Poetul va trebui să vorbească in versuri ast- 
fel încît să instruiască, să delecteze şi să miște. 
Învățătura rezultă din ceea ce este necesar, des- 
fătarea din farmec, iar capacitatea de a mișca 


din puterea de expresie. Fanmeoul rostri, care te 
desfată atit de minunat, rezidă nu numai în acele 
lucruri spuse vesel şi frumos, ci în eleganță, potri- 
vire și podoabă. .. Chiar dacă instruiește sau con- 
vinge, poetul desăvîrşit trebuie întordeauna să de- 
lecteze. 
UTILUL ŞI PLĂCUTUL ÎN POEZIE 
L. G. Giraldi, Discorso interno al comporre dei 
romanzi, 1554, p. 63 

7. Aşa cum utilitatea aparţine ideilor $1 lucru- 
rilor despre care se tratează, la fel cuvintele şi 
exprimarea conceptelor aparțin pe de-a-ntregul 
plăcerii și frumuseţii. 


B. Lombardi-Maggi, Explanationes, 1550, p. 134 

8. Cel ce cunoaște acţiunea а cărei imitație este 
subiectul încearcă o mai mare plăcere decît cel ce 
nu о ştie... Subiectele care delectează mai mult 
decît altele sînt preferabile celor mai puţin plă- 
cute. 
В. Lombardi-Maggi, ibid., p. 112 

9. Mila este ceva omenesc şi natural, și tocmai 
de aceea e dătătoare de plăcere si de cea mai 
mare bucurie. 
FRUMUSETEA POEZIEI ABSOARBE SPIRITUL 
B. Grasso, Oratione, 1566, p. 7 

10. Poetul iese astfel din obignuitul oamenilor, 
ráminind vrednic de admiraţie datorită faptului 
că desfatá şi atrage sufletele ascultătorilor cu fru- 
museţea cuvintelor, dulceaga versurilor, felurimea 
și bogăţia figurilor, astfel încît fericita reprezen- 
tare a caracterelor, gesturilor şi acţiunilor ne des- 
fată și, desfatindu-ne, ne atrage în asemenea mă- 
sură, încît, Înstrăinați parcă de noi înșine, să nu 
ne mai Îndreptăm îi 1 spre altceva decit spre 
contemplarea frumuseţii și  desăvirșirii acelui 
poem. 
DEFINIȚIA FRUMOSULUI 
C. A. Viperano, De poetica libri tres, 1579, 
pp. 65—66 

11. Numesc, împreună cu Platon, frumos un 
poem perfect şi realizat în toate părțile sale, de- 


и? 


oarece frumos și perfect sînt unul și același lucru. 
Frumusețea este o îmbinare potrivită si plăcută a 
părţilor. 


SCOPUL ŞI FUNCŢIA POEZIEI 
В, Varchi, Lezioni, 1590, р. 576 


12. Scopul poetului este, prin urmare, de a 
face sufletul omenesc desávirgit şi fericit, iar func- 
tia lui de a imita, айка de a plăsmui şi repre- 
zenta lucruri care-i fac pe oameni buni şi virtuoşi 
м, în consecinţă, fericiţi. 


ADEVĂRUL ÎN POEZIE 
G. Fracastoro, Naugerius, 1555, p. 163 А 


13. Cel ce merită numele de poet nu va plăs- 
тш şi nu va accepta nimic саге să se îndepărteze 
fatis de adevăr. Тот ceea ce i se îngăduie să plăs- 
muiască trebuie să fie adevărat fie prn aparenţă, 
fie prin înțeles sau alegorii, fie conform părerilor 
tuturor sau ale majorității oamenilor; plasmuirile 
trebuie să se conformeze criteriului universal și 
ideii simple de frumos, chiar dacă nu sînt confor- 
me арагеп;еі unui anumit lucru particular. 


TELUL UNIC AL POETULUI 
G. Fracastoro, tbid., р. 158 с 

14. Nici un ah ţel nu-l îmroldeşte pe poet 
decir acela de a spune bine ceea ce şi-a propus. 
POEZIA E DINCOLO DE ADEVĂR $1 MINCIUNĂ 


A. Piccolomini, Annotazioni alla Poetica Ф Aris- 
totele, 1575, p. 125 


15. Faptul că spune adevăr sau minciună este 
pentru poet ceva neesenţial. 
IMITAȚIE ȘI ADEVĂR 


G. P. Capriano, Della vera poetica, 1555 (Wein- 
berg, 732) 


16. Imitagia este o reprezentare a unui lucru 
: S ETES 
prin aparență, nu a vărului, căci aparenţa 
adevărului nu e imitație, ci a fictivului şi simula- 
tului. 


POETUL CREEAZĂ DIN NIMIC 
С. P. Capriano, ibid. (Weinberg, 733) 

17. Adevăraţii poeţi trebuie să-şi plăsmuiască 

poezia din nimic. 
ARTE NOBILE $1 DE RÎND 
С. Р. Capriano, ibid. (Weinberg, 733) 

18. Nobile sînt numai acelea care constituie 
obiectul celor mai nobile simţuri, cu capacităţi 
mai largi si care şi-au însuşit durabilitatea, deși în 
grad diferit, cum sînt poezia, pictura, sculptura; de 
rînd sînt toate celelalte arte care nu fac decit să 
imite pur şi simplu acele lucruri ce sînt obiectul 
gustului, al mirosului sau doar al pipăitului. 
FRUMUSEȚE NATURALĂ ȘI ADĂUGATĂ 
С. Trissino, La Poetica, 1529, р. V 

19. Frumuseţea poate fi privită în două feluri: 
unul ca naturală și altul ca adăugată; adică așa 
cum unele corpuri sînt frumoase prin armonia ў 
potrivirea naturală a membrelor şi culorilor, iar 
altele devin frumoase prin grija cu care sint in- 
conjurate, la fel și în cazul poemelor, unele sînt 
frumoase prin adecvarea părților și culorilor lor, 
iar altele se înfrumuseţează mulțumită podoabelor 
exterioare ce le sînt adăugate. 

POETUL TREBUIE SĂ SE ÎNDEPĂRTEZE DE ISTORIE 
T. Correa, Explanationes, 1587, p. 23 

20. Cel mai mare merit al unui poet este sá 
se îndepărteze cît mai mult de legile istoriei şi să 
nu ţină seama de ordinea naturală a naraţiunii. 
VIRTUTILE ŞI VICIILE CA SUBIECT AL POEZIEI 
Averroes, Determinatio in Poetria Aristotelis, 
1481 (Weinberg, 358) 

21. Cei ce reprezintă și imită încearcă să în- 
demne la unele acţiuni voluntare şi să împiedice 
altele, înţelegînd prin aceasta, în reprezentările 
lor, fie virtuțile, fie viciile. 

FICTIUNILE NU FAC PARTE DIN POEZIE 
Averroes, ibid. (Weinberg, 357) 

22. Reprezentările sávirgite prin plásmuiri min- 

cinoase și întîmplătoare nu yin de opera poetului. 
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liste vorba de ceea ce se cheamà proverbe sau 
pilde ca acelea aflate în cartea lui Esop si de alte 
scrieri fabuloase asemănătoare. Se cuvine ca poe- 
ш] să nu se ocupe de altceva decît de lucruri care 
există sau care por fi. Plăsmuitorul de proverbe 
sau fabule inventează sau plăsmuiește unul cîte 
unul lucruri ce nu au existență reală, dîndu-le 
nume tuturor. Poetul însă numește numai lucru- 
rile care există. 


ARTA NU ESTE IMITAȚIE 
5. Speroni, Opere, 1740, II, 365—366 


23. E un lucru limpede că imitaţia nu e proprie 
omului, după cum nici arta, dar arta e mai tot- 
deauna îmbinată cu rațiunea, pe cînd imitaţia nu: 
ca nu ne este caracteristică numai nouă, ci $ 
ciorilor și maimuţelor. .. Orice ochi îşi poate da 
seama cu cît e mai nobilă arta decît simpla folo- 
sire sau imitație (a lucrurilor). 


PLĂCEREA E SCOPUL POEZIEI 


F. Robortello, Explicationes, 1548, p. 2 


24. Ce alt tel poate avea darul poetic decît să 
delecteze? 


ADMIRATIA PENTRU EFORT 
F. Robortello, zbid., p. 146 


25. Dacă cineva întreabă care plăcere e mai 
mare, aș îndrăzni să afirm că aceea prilejuită de 
tragedie e mult mai mare deorece pătrunde mai 
adînc în suflete şi ne cuprinde într-un chip mai 
neobişnuit. Imitarea în cazul ei se face cu un mai 
mare efort. Cu сїт ştim mai mult despre dificul- 
tatea exprimării acestei imitații cu atît mai mult 
o admiram dacă e reușită, dobindind astfel o phi- 
cere mai mare. 


ADEVĂR ŞI MINCIUNĂ ÎN POEZIE 


F. Robortello, ibid., p. 2 


26. În minciuna poetică, se pun premise false 
А г 
în locul celor adevărate, dar din ele se trag con- 
cluzii adevărate. 


MERITUL POETULUI 
Е. Robortello, ibid., p. 226 


27. Este o muncă uriașă să faci din fleacuri, 
prin gravitatea rostirii lor, lucruri serioase, să le 
prezinţi drept însemnate pe cele lipsite de impor- 
тапа, să le inciți pe cele ce lincezesc, să le poto- 
leşti pe cele iuți și să adaugi mai multă tristeţe 5i 
pies celor ce sint triste și de plins prin ele însele. 

ce ar consta atunci talentul și mestesugu: celui 
ce scrie sau povesteşte dacă lucrurile ar fi prin 
însăşi natura lor serioase, vesele, de plins sau 
însemnate, și nu datorită priceperii şi talentului? 
POEZIE ȘI ADEVĂR 


J. C. Scaliger, Poetices libri septem, 1561, III, 
c. 97, p. 368 


28. Faptele trebuie astfel inlánguite și orînduite, 
încât să se apropie cît mai mult de adevăr. 
POETUL CA UN AL DOILEA DUMNEZEU 


J. С. Scaliger, ibid., I, 1, p. 2,6 


29. Arta poetică înfăţişează lucrurile mai fru- 
moase decît sînt, iar alteori dă formă celor care 
nu există. Ea nu numai că narează, asemenea 
unui actor, faptele, ci, ca un alt Dumnezeu, le şi 
construieşte. 

NORMELE POEZIEI 
J. C. Scaliger, ibid., XII, 11 


30. În orice fel de lucruri există ceva funda- 
mental şi corect, după norma şi principiul căruia 
trebuie orinduite тоате celelalte. 


MATERIE $1 FORMĂ 
J. C. Scaliger, ibid., П, 1 


31. Poezia e formată din două elemente esen- 
piale: materia și forma. Statuia lui Cezar e о ima- 
gine a lui Cezar, ca şi un poem care-l descrie. 
Materia statuii este bronzul sau marmura, nu 
Cezar; Cezar este obiectul statuii sau, cum ar 
spune filosofii, scopul ei. 

Care este materia unei cuvintári dacă nu litera, 
silaba şi cuvîntul, adică aerul, coardele vocale sau 
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таџипеа іп care toate cele de mai înainte sînt 
cuprinse ca subiect. În consecinţă, dacă în statuia 
lui Cezar materia este bronzul, în poezia despre 
Cezar materia e cuvîntul. 
ORNAMENTELE POEZIEI 


J. C. Scaliger, ibid., IV, 1 

32. Cuvintele au o dublă podoabă, una prove- 
nind din figurile poetice, alta din ritm. 
DEFINIȚIA FRUMUSEȚII 
]. C. Scaliger, ibid., IV, c. 1, p. 446 


33. Frumuseţea părţilor depinde de aspectul 
lor plăcut realizat prin măsură, formă și culoare. 
Atunci cînd părțile sînt proporționale, corpul e 
frumos. În consecință, cauza frumuseţii este armo- 
nia (convenientia). 

AHTÀ PENTRU MASE 
L. Castelvetro, Poetica d'Aristotele, 1576, p. 679 


34. Poezia a fost inventată pentru desfătarea 
mulțimii ignorante şi a poporului de rînd, iar nu 
pentru desfătarea învăţaţilor. 


IL. Castelvetro, ibid., p. 29 


Poezia a fost inventată numai pentru a desfăra 
şi recrea, vreau să spun pentru a desfăta și recrea 
sufletele mulțimii necioplite si ale poporului de 
rînd, care nu înțeleg nici principiile, nici diviziu- 
nile, nici argumentele subtile și depărtate de între- 
buingarea proştilor, pe care le uuilizează filosofii 
cînd cercetează adevărul lucrurilor si artiştii cînd 
ordonează artele; şi, neînţelegîndu-le, e firesc ca 
atunci cînd cineva vorbește despre ele, să simtă 
doar plictis și neplăcere. 

POEZIA NU E „FURORE DIVINO“ 


L. Castelvetro, Parere sopra Pajuto che doman- 
dono i poeti alle Muse, in Varie opere critiche, 
1727, p. 90 (Weinberg, 286) 

35. Într-adevăr, poezia n-a avut niciodată nici 
început, nici mijloc, nici sfîrşit dintr-o nebunie 
divină insuflată poeţilor de Muze sau de Apolo, 

i decît după credinţa vulgului...; credință pe care 


poeţii, vrind să арага miraculoşi $1 respectabili în 
ochii oamenilor, au hránit-o şi au amplificat-o, 
cerind acel ajutor divin și prefácindu-se că l-au 
obținut. 

DOUĂ FELURI DE ARTĂ 


L. Castelvetro, Correttione d'alcune cose del dia- 
logo della lingua di Benedetto Varchi, 1572, p. 79 


36. Există artele păstrătoare ale memoriei, cum 
sînt scrisul, pictatul, sculptatul, turnatul metalelor 
şi cele asemănătoare; şi din toate acestea cea mai 
bună păstrătoare a memoriei și cea mai recoman- 
dabilă în această privinţă este scrisul, cu ajutorul 
căruia memoria e păstrată de-a lungul vremurilor 
și in mintea omenească mai mult decît prin ori- 
care altă artă... Există artele nepăstrătoare ale 
memoriei, dar producătoare de lucruri necesare 
sau utile oamenilor, cum sînt arhitectura, strate- 
gia, retorica şi cele asemănătoare... Desigur, toate 
aceste arte nepăstrătoare ale memoriei și producă- 
toare de lucruri necesare şi utile oamenilor îşi au 
desăvîrşirea lor $ există de sine stătător, fără aju- 
torul altora, dar artele păstrătoare ale memoriei, 
bunăoară scrisul, nu există și nu pot exista fără 
ajutorul vreunei айе arte sau fără produsul vreu- 
nei alte arte ori fără vreun lucru memorabil care 
să-i slujească drept subiect de reamintit. 

TEMĂ, FORMĂ SI ORNAMENTATIE 


T. Tasso, Discorsi dell'arte poetica (с. 1569) (ed. 
Solerti, 1901), p. 3 


37. De trei lucruri trebuie să aibă grijă oricine 
își propune să scrie un poem eroic: să aleagă un 
subiect apt de a primi cea mai desávirgitá formă 
pe care arta poetului se va strădui să i-o dea; să-i 
dea însăși această formă; și, în sfîrşit, s-o înveş- 
mînteze cu cele mai alese ornamente, care să fie 
potrivite naturii ei. 

NEVOIA DE CLARITATE ÎN POEZIE, 


T. Tasso, Lezione sopra wn sonetto, 1582 (ed. 
Guasti, 1875), II, p. 124 

38. Întrucît poetul trebuie să delecteze sau 
întrucît plăcerea e scopul său, după cum cred eu 
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unul, sau întrucît ea este un mijloc necesar pentru a 
introduce utilul, după cum agreciazá alții, nu este 
hun poet acela care nu delecteaZà, si nu poţi delecta 
cu concepte pline de dificultăţi si obscuritate fiindcă 
omul ar trebui să-și ostenească mintea întru înţe- 
legerea lor, iar osteneala fiind contrarie naturii 
oamenilor și plăcerii, acolo unde e osteneală nu 
poate fi nicidecum plăcere. 
IMUABILITATEA FRUMUSEȚII 
T. Tasso, Discorsi dell'arte poetica, ed. cit, 
pp. 43—44 

39. Frumuseţea este opera naturii E constind 
într-o anumită proporţie a părților, împreună cu 
o mărime potrivită și o suavitate fermecătoare a 
culorilor, aceste condiții care au fost o dată fru- 
moase prin sine vor fi totdeauna frumoase, . . 
Dacă proporţia părţilor e frumoasă prin ea însăşi, 
şi imitagia ei făcută de pictor sau sculptor va fi 
frumoasă prin еа însăși; şi dacă e lăudabil un 
lucru natural, lăudabil va fi totdeauna și cel artis- 
ис, care depinde de cel natural. 


POEZIE ŞI IMITAȚIE 


Т. Tasso, ibid., pp. 10—11 

40. Prin natura ei, poezia nu e nimic altceva 
decît imitație... Ca atare, пісі o parte a poeziei 
nu poate fi separată de verosimil, iar verosimili- 
latea, în general, nu este doar una din acele con- 
diii cerute pentru ca poezia să-și sporească fru- 
musetea ŞI ornamentul: ci este chiar o parte in- 
trinsecă a esenței sale. 
IMITAȚIE ȘI ALEGORIE 


T. Tasso, Allegoria, 1581 (ed. Perchacino) 

41. Poezia eroică, asemeni unei fiinţe vii in 
care se conjugă două naturi, este alcătuită 'din 
imitație şi din alegorie: cu cea dintii ademeneşte 
sufletele și urechile oamenilor, desfărindu-i în 
chip minunat, cu cealaltă îi instruieşte în virtute 
sau în cunoaștere ori în amîndouă... Dar imitația 
priveşte acele acţiuni ale omului care sînt supuse 
simţurilor externe... Alegoria, dimpotrivă, are 
în vedere pasiunile, opiniile şi caracterele nu doar 
în manifestarea lor, ci mai ales în esenţa lor in- 


trinsecă, exprimîndu-le în chip mai obscur, cu 
semne așa zicind misterioase, care pot fi pe deplin 
înţelese numai de către cei ce cunosc natura lu- 
crurilor; 


ARTA POATE VIOLA SUBIECTUL 


T. Tasso, Discorsi dell'arte poetica, ed. cit., p. 4 

42. Nu încape nici o îndoială că forţa artei e 
in stare să constringá natura subiectului, astfel 
încît lucruri care nu sint verosimile în sine să pară 
a fi, lucruri care prin ele însele nu ar stîrni mila 
să apară vrednice de compasiune, şi altele care nu 
au nimic neobișnuit să uimească: nici în acest caz 
nu încape îndoială că aceste calităţi pot fi împăr- 
tăşite mult mai lesne 51 într-un chip mult mai de- 
săvirşit acelor materii dispuse prin însăși natura 
lor să le primească. 


DOAR ACELE REGULI CARE VIN DE LA 
DUMNEZEU SAU DE LA NATURĂ 

T. Campanella, Poetica, 1569 (ed. Firpo, 1944), 
p. 109 


43. Se vede apoi cá anticii nu se supuneau 
niciodată altor reguli prestabilite decit acelora 
date de Dumnezeu, de care sînt inspirați cei buni, 
şi de natură, care trebuie să fie imitată, căci într- 
adevăr, regulile pedante întunecă și ucid spiritul 
curat si limpede al poetului, capabil să se prefacă 
lesne în orice şi să vorbească despre orice. 


4. TEORIA ARTELOR PLASTICE ÎN SECOLUL AL 
XVI-LEA 


1. TRATATE. În secolul al XVI-lea n-au fost 
publicare decît cîteva lucrări consacrare esteticii 
generale. Erau lucrări despre poezie și lucrări des- 
pre artele plastice, dar lucrările despre poezie nu 
se ocupau de artele plastice şi viceversa. Cu toate 
acestea, unele lucrări specializare au ridicat multe 
probleme generale, ca frumosul şi arta sau imita- 

Па şi inspirația. Autori diferiți se ocupau de arte- 
le plastice, nu și de poetică. Lodovico Dolce a 298 
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lost poate singurul care a scris despre amîndouă, 
dar el a fost un autor саге a scris despre toate. 

Scrierile referitoare la teoria artelor frumoase, 
rare în secolul al XV-lea (deşi îl avusese pe Al- 
berti), au dispărut aproape în întregime la ínce- 
putul secolului al XVI-lea: totuşi, pe la jumătatea 
veacului, ele au reapărut si au devenit destul de 
abundente”. 

1. Benedetto Varchi, Lezzione sopra la pittura 
e la scultura, 1546, amplificată sub titlul Due 
lezzioni şi publicată la Florenţa în 1549. O altă 
lucrare, Libro della beltà e grazia, a rămas în 
manuscris: a fost publicată postum în 1590. 

2. Paolo Pino, Dialogo di pittura, Veneția, 
1548. 

3. Michelangelo Biondo, Della nobilissima 
pittura, Veneţia, 1549. 

4. Antonio Francesco Doni, Disegno, Veneția, 
1549. 

5. Lodovico Doke, Dialogo della pittura, inti- 
tolato l’ Aretino, Veneţia, 1557. 

6. G. A. Gilio, Due dialoghi degli errori de 
pittori, Camerino, 1564. 

7. Vincenzo Danti, Trattato della perfetta pro- 
porzione (s-a publicat numai Cartea I), Florența, 
1567. 

8. Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle ima- 
gini sacre e profane, Bologna, 1582. 

9. Raffaele Borghini, ЇЇ riposo, Florenţa, 1584. 

10. Paolo Lomazzo, Trattato delľarte della 
pittura, Milano, 1584. Versiune prescurtată sub 
titlul de: Idea del tempio della pittura, Milano. 
1590. 

li. Gregorio Comanini, Îl Figino, Mantova, 
1591. 

12. Federigo Zuccaro (zis si Zuccari), L'idea 
de'scultori, pittori e architetti, Torino, 1607. A 
apărut în secolul al XVII-lea, dar a fost cu sigu- 
rantá scrisă în secolul al XVI-lea. 


* A. Blunt, Artistic Theorg in Italy 1400— 1600, Oxford, 
1940. 


Au existat şi alte tratate despre teoria artelor 
scrise în Italia, dar de importanţă redusă. Aproape 
toate au fost republicare recent în: Trattati d'arte 
del Cinquecento fra Manierismo e Controriforma, 
ed. de P. Barocchi, 3 vol., 1960, cu note editoriale 
valoroase. 

Acestor tratate despre teoria generală a artelor 
frumoase sau despre teoria picturii şi a sculpturii 
trebuie să li se adauge un tratat despre e ada 
tură: 

13. Andrea Palladio, Quattro libri dell Archi- 
tettura, Veneţia, 1570. Alte tratate arhitecturale 
— Serlio (1537) și Vignola (1562) — sînt aproape 
complet lipsite de texte sau de observaţii teoretice. 
Trebuie să menţionăm mai degrabă: 

14. Comentariul lui Daniele Barbaro despre 
Vitruviu, publicat la Veneţia în 1556 (a existat un 
comentariu mai vechi de Cesare Cesariano, 
Como, 1521). 

Trebuie sà ne referim, desigur, si la: 

15. Giorgio Vasari, Le vite de'pià eccelenti ar- 
chitetti, pittori e scultori italiani, Florenţa, 1550; 
oa doua ediţie, revăzută, a fost publicată în ace- 
lași loc în 1568. Schiţele biografice ale lui Vasari 
conţin multe observaţii, răzlețe de natură estetică, 
ce presupun un întreg, sistem estetic. 

Dintre aceşti autori, cinci Şi-au publicat operele 
la Veneţia, trei la Florenţa şi unul la Milano. În 
ceea ce priveşte originea scriitorilor, primatul Flo- 
rentei luase sfîrşit, deşi Vasari si Varchi, veneau 
de acolo; majoritatea autorilor erau venețieni, ur- 
mati de lombarzi. 

2. AUTORII. Filosofii din acea perioadă erau 
interesați de poetică, dar nu de teoria artelor 
plastice. Constatarea e valabilă si în cazul filolo- 
gilor; Varchi si Danti au fost excepții. Barbaro ў 
Comanini au fost clerici. Artiştii, îndeosebi pic- 
torii, predominau printre autorii de tratate. Au 
fost printre pictorii buni, dar nu cei mai buni, ai 
perioadei: Vasari, Lomazzo, care a început să 
scrie după ce şi-a pierdut vederea, gi Zuccaro; 
Pino nu si-a stabilit o reputaţie mare ca pictor, a 
fost însă um scriitor abil. Printre cei care au luat 
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parte la un chestionar despre pictură si sculptură 
organizat în 1546 s-au numărat Michelangelo în- 
suşi, doi pictori vestiți ai vremii, Pontormo $i 
Bronzino, si sculptorul Cellini, pentru a nu mai 
pomeni figurile de mai mică însemnătate. 

Cea de-a doua categorie de persoane care au 
scris despre artă îi cuprindea pe cei fără profesie 
bine definită, pe jumătate pipi pe rii pe jumă- 
tate gazetari care scriau despre subiectele cele mai 
diverse. Printre ei se numărau Dolce, Doni ў 
Biondo, care scria şi despre medicină, astronomie, 
liziognomie si a pregătit chiar un catalog al curte- 
zanelor romane celebre. 

3, TIPURI DE TRATATE. Cărţile despre artă 
crau de două tipuri: pe de o parte, expuneri siste- 
matice, care de obicei atacau numeroase probleme, 
fiind rareori consacrate uneia singure, ca de pildă 
tratatul lui Danti despre problema proportiei. Si 
pe de altă parte, erau dialoguri precum cele ale 
lui Pino, Dolce, Gilio, Comanini. De regulă, ele 
ridicau o problemá, cáreia її dádeau diferite so- 
lugii. 

Lezzione a lui Varchi era alcătuită din trei 
dispute: una definea însăși arta, alta compara pic- 
tura cu sculptura, $1 cea de-a treia compara ріс- 
tura cu poezia. Idea del tempio della pittura de 
Lomazzo avea o deschidere mai largă: pe lîngă o 
istorie a picturii, conținea capitole despre noble- 
{еа şi utilitatea picturii, cunoştinţele necesare pic- 
torului, picturi și feluri de a picta speciale, pro- 
porte, mişcare, culoare, lumină, perspectivă, 
compoziție, formă, determinarea proporțiilor fru- 
moase, modalități de realizare a sarcinilor și in- 
tențiilor pictorului şi, în sfîrşit, un capitol despre 
proporțiile corpului omenesc, modelul tuturor 
lucrărilor omului. 

4. ARTA EPOCII, Situaţia artelor lastice la 
jumătatea secolului al XVI-lea, perioada în care 
au apărut cele mai multe tratate, era foarte com- 
plicată. Amintirea marilor maeştri din generaţia 
anterioară era încă proaspătă, Michelangelo si 
Tiţian erau încă în viață şi activi. Totuşi, cu 
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puse deja; Michelangelo se îndepărtase de el; se 
dezvolta un manierism convenţional, orientări 
clasice, manieriste și baroce se dezvoltau paralel, 
fiecare cu diverse variante. În ciuda faptului că 
artiştii înşişi au avut o contribuţie deloc neînsem- 
nată la teorie, ea nu reflecta această diversitate; 
ea era mai uniformă și relativ independentă de 
starea reală a artelor. 


5. DEFINIŢIA SI DIVIZIUNEA ARTELOR. 
Arta era tema reală a tratatelor din Cinquecento 
— Frumosul numai una ocazională. Nici un tra- 
tat n-a definit și clasificat artele mai precis decît 
cel al lui Varchi! (fig. 18). Definiția lui era în 
mod explicit aristotelică: arta este abito intellet- 
tivo che fa con certa e vera ragione. 

Ea e un „abito“ sau o dispoziţie durabilă în 
contrast cu înclinațiile trecătoare; este exercitată 
„con ragione" sau potrivit unor principii raţio- 
nale. Aceasta era în concordanţă cu conceptul tra- 
dițional de artă. Conceptul acesta era larg și avea 
o sferă mai vastă decît artele frumoase. Varchi 
era conștient de ambiguitatea inerentă alăturării 
ştiinţelor şi artelor, observind că „propriamente“ 
arta e opusă ştiinţei. Acest concept a fost totuși 
universal acceptat în secolul al XVI-lea. Scriind 
cu aproape о jumătate de veac mai tirziu, 
Lomazzo a utilizat o definiţie asemănătoare: arta 
este o regulă imuabilă despre modul de a face 
ceva. 


Varchi a făcut diverse clasificări ale artelor: 1. 
necesare, utilitare şi plăcute; 2. liberale şi univer- 
sale; 3. arte care lasa produse în urma lor și cele 
care nu lasă; 4. arte care trag foloase de pe urma 
naturii, precum pescuitul cu undiga, si cele care 
produc propriile lor opere; 5. arte majore, ca 
arhitectura, și arte subordonate. Toate aceste dis- 
tincții erau vechi, dar Varchi le-a transformat 
oarecum. El şi-a exprimat îndoiala dacă artele 
care nu lasă opere în urma lor sînt arte cu adevă- 
rat în înţelesul strict al cuvântului. În plus, el a 
deosebit arte care inițiază acţiunea, lăsînd însă 
apoi drum liber naturii (ca agricultura), arte care 
pot fi înlocuite în acţiunea lor de către natură 
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(ca medicina), arte care igi confecţionează pro- 
prie instrumente şi arte care şi le găsesc în na- 
tură, arte care îşi iau temele din natură (sculp- 
tura), din artă (țesutul) sau din ambele (arhitec- 
tura). În ciuda acestor inovaţii, Varchi nu a insti- 
tuit o categorie aparte de arte frumoase. 


Cu toate acestea, în secolul al XVI-lea a ince- 
put procesul de separare a artelor frumoase de 
celelalte. Ei a fost iniţiat de oameni cu o pregătire 
logică şi istorică mai redusă decît Varchi. Acest 
proces şi-a avut obirgia fără îndoială în cercul lui 
Michelangelo. Punctul lui de pornire a fost con- 
ceptul de disegno — proiect sau desen, care a 
făcut posibilă corelarea picturii, sculpturii şi 
arhitecturii. Încă la Danti există o referire ex- 
plicită la arti del disegnot. Încercarea de-a le 
alătura pe acestea literaturii într-un concept unic 
a venit însă dintr-un alt cerc. 


6. „IREI SURORI“. N-a fost uşor de formu- 
lat conceptual veriga comună ce unește pictura, 
sculptura şi arhitectura. Practica le-a unit mai 
devreme decît teoria. Le putem vedea alăturate 
mai adesea în picturile renascentiste decât în deli- 
herările teoreticienilor. Desenul lui Jan van den 
Straet, Academia artelor frumoase, cunoscut după 
eravura lui Cornelis Cort din 1578, înfăţişează 
pictori, sculptori şi gravori lucrind laolaltă 
(fig. УП). La această legătură s-a făcut aluzie și 
alegoric: De excellentia et nobilitate delineationis 
de Jacopo Franchi avea pe pagina de titlu un de- 
sen de Jacopo Palma, închipuind o alegorie co- 
mună a picturii și sculpturii (fig. VIII). În seco- 
lul următor au existat şi mai multe alegorii ase- 
mănătcare, bunăoară desenul lui Le Brun servind 
ca frontispiciu la Conférences de l'Académie, 
1670 (fig. IX) sau desenul care ilustreazà lucrarea 
lui Fréart de Chambray, Parallèle de l'arcbitec- 
ште antique et moderne, 1702, папа arhitec- 
iura, pictura şi sculptura ca pe cele „trei surori“ 
(tres sorores, fig. X). 

7. COMPARAȚII ÎNTRE ARTE. Renașterea 
a găsit comparaţiile între diferitele arte chiar mai 
fascinante decît definițiile gi clasificările. Care e 


cea mai desăvirşită dintre arte? Si mai ales, care 
e superioară: pictura sau sculptura? Їп 1546, 
Varchi a organizat o anchetá pe acest subiect 
printre artişti, cu siguranță prima anchetă din 
istoria artei. Varchi însuși a sintetizat argumen- 
rațiile pentru ambele părţi: astăzi ele раг adevă- 
rate piese de epocă. 

Potrivit lui Varchi, pictura: 1. are o sferă mai 
largă decât sculptura, deoarece ea poare imita 
obiectele din natură; 2. le imită mai perfect; 3. 
pretinde un mai mare efort intelectual (nu și 
fizic); 4. se întemeiază pe „marele desen“ (gran 
disegno), care, aparent, nu e indispensabil pentru 
celelalte arte; 5. operează cu perspectiva şi face, 
aşadar, „lucrări minunate şi, după cît se pare, 
supranaturale"; 6. este mai rapidă; 7. produce 
mai multă plăcere, în special prin colorit. — În 
favoarea sculpturii se spunea că: 1. este 9 artă 
mai veche (Renașterea a preluat această teză dubi- 
oasá de la Pliniu); 2. e mai trainică; 3. e mai 
adevărată, deoarece pictura operează cu iluzii; 
sculptura este faţă de pictură ceea ce este existen- 
{а Faţă de aparenţă (essere e parere). 

Alţi participanţi la anchetă au adăugat şi alte 
argumente. Scuiptorul Benvenuto Cellini afirma 
cá sculptura este cu mult mai perfectă decit pic- 
tura, pentru cá o statuie are opt aspecte, un tablou 
numai unul. El declara că sculptura este „mama 
tuturor artelor plastice“ . Um tabiou nu е altceva 
Чесїт o reflectare in oglindă sau apă. El stă în 
raport cu o statuie ca o umbră cu izvorul ei. 

Sculptorul Tasso diferenţia diverse puncte: nu 
dorea, spunea el, să cerceteze dacă sculptura e 
mai trainică, mai dificilă sau mai plăcută, ci 
doar dacă e mai nobilă; şi el considera că este, 
pentru că are aspirații mai înalte: să reprezinte 
existența, nu aparențele. 

Pictorul Bronzino respingea pretenţiile de supe- 
rioritate ale sculptorilor. Sculptura este oare mai 
trainică? Doar materialul e mai trainic, iar el nu 
e nici opera, nici meritul artistului. Sculptura 
pretinde mai mult efort? Efortul coboară arta, 
reducind-o la artele mecanice. 
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Pictorul Vasari apăra superioritatea picturii. 
Ea se situează mai sus din punctul de vedere al 
dificultății: în sculptură, convexitățile se desprind 
din material, pe cînd în pictură ele sînt opera 
artei, o expresie a intelectului (esprima il valor 
dello intelletto). Pictura este superioară și din 
punctul de vedere al mai marii ei conformitáti 
cu natura: ea poate reproduce mai multe lucruri 
decît sculptura. Vasari adăuga însă cà din acest 
punct de vedere, arhitectura se situează și mai 
sus (pià perfettamente alla natura si accosta): 
aceasta e o indicație despre felul in care natura 
şi reflectarea ei erau înțelese pe atunci. 

Pictorul Pontormo era mai puţin sigur de su- 
perioritatea artei lui: el argumenta însă că pic- 
tura nu numai imită natura, ci o corectează $i 
o îmbogăţeşte, face lucruri nefácute de natură şi 
dă lucrurilor naturale un surplus de graţie. 

Contribuţia lui Michelangelo la chestionar (la 
саге am mai făcut referiri) suprima de fapt pro- 
blema. Varchi venea cu o concluzie la fel de ne- 
așteptată: pictura și sculptura nu sînt realmente 
diferite, pentru că au aceeași ţintă — imitaţia, 
şi aceeași formă — disegno. Ele sînt o singură 
artă, una „arte sola, deoarece (după cum se ex- 
prima el în terminologia filosofică a vremii) ele 
au aceeași esență; numai accidentele lor di eră2. 
Renașterea, care contrapusese artele cu atîta pa- 
siune, trecea acum la cealaltă extremă, afirmind 
că între ele nu există mici o diferență. 


Alte comparații de acest tip au fost mai puţin 
frecvente, dar au fost totuși făcute. Cine deţine 
superioritatea? Arta sau natura (după cum între- 
ba Gilio), artele plastice sau poezia? Majoritatea 
artiștilor nu prea erau interesați de poezie. O ex- 
ceptie in acest sens a fost Varchi, care era un 
erudit și un om de litere, bine familiarizat cu 
«eqwa potestas si ut pictura poesis. Dacà poe- 
zia este o „artă, întreba el, în ce sens e oare? De- 
sigur, пп în sensul că roduce obiecte reale: dar 
este o artă în sensul că e supusă unor reguli, ca 
$i în sensul că imită realitatea, întocmai ca artele 
plastice: deosebirea е că amele plastice o imită 


din exterior, poezia din interior. El scria chiar 
(nu într-un mod foarte responsabil) că sint în 
același raport una faţă de cealaltă ca trupul şi 
sufletul, subliniind de asemenea că pictura ajută 
poezia si că, pe de altă parte, ea primeşte ajutor 
din partea poeziei; fără Dante n-ar fi existat 
Cupola Sixtină. 


8. PROBLEME. О parte dintre problemele 
tradiționale ale teoriei artei (încă discutate în po- 
etică) au trecut acum pe planul al doilea. A în- 
ceput să-și piardă interesul problema dacă țelul 
artei este plăcerea sau folosul. Filosofii moralişti 
erau preocupați de utilitate; pentru artişti plă- 
cerea era suficientă. Teoreticienii au încetat de 
asemenea să se întrebe dacă izvorul artei este mă- 
iestria sau inspiraţia. Filosofii platonici vorbeau 
pe larg despre inspiraţie; artiştii erau mai inte- 
resati de măiestrie. 


Ceea ce se aducea acum pe primul plan era ra- 
portul dintre artă și natura: artistul trebuie oare 
să înveţe de la ea, să i se adapteze, sau poate să-i 
aducă Îmbunătăţiri? Există oare şi un factor in- 
terior în artă care vine de la artist, pe lîngă cel 
exterior care provine din natură? О altă temă 
proeminentă era chestiunea proporţiei și a canoa- 
nelor: acestea pot fi oare E mulate sau artistul 
poate lucra făra ele, inlocuindu-le cu intuiţia? De 
asemenea: există frumos în artă, şi dacă da, în 
ce constă el? E oare numai o expresie a propor- 
йе! părţilor? 

9. ARTĂ SI NATURA. Dependenţa artei de 
natură era locus communis al teoriei vremii. Va- 
sari a scris despre ea în diferite locuri: „Arta 
noastră e îndeosebi imitație a naturii“. „пиада 
naturii dirijează dezvoltarea artei.“ „Artistul e 
cu atît mai desăvirşit cu сїт se apropie mai mult 
de natură.“ Varchi adăuga că pentru mulți, pic- 
tura și poezia au același ideal, Și anume „să imite 
natura cît mai mult cu putință“. — lar Dolce de- 
clara: „Afirm că pictura nu este nimic altceva 
decît imitație a naturii; acela care se apropie cel 
mai mult de ca în operele lui este maestrul desă- 
vîrşit“. Acela a cărui operă pierde asemănarea cu 
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natura nu e nicidecum pictor (E quel. pittore, a 
cui questa similitudine тапса, поп ё pittore). 
Gilio vorbește despre acelaşi lucru, formulindu-l 
altfel: „Adevărul (la verità) e cel mai însemnat 
lucru în artă: e mai bine ca frumuseţea să fie su- 
pusă adevărului decît invers“. Tot el spune însă 
că arta e un amestec frumos de adevăr şi fic- 
yiune (leggiadra mescolanza di cose vere е finte). 
Vasari mai spune și el altceva. Pe de o parte, 
declară că „nimeni, nu poate face opere identice 
cu acelea ale naturii”. Si, pe de alta, „că nu totul 
în natură este bun: „Natura creează uneori în 
chip ciudat şi Antimplátor. Ea lasă în urma ei 
părți care nu sînt frumoase“. Dar arta are о gra- 
ţie şi o perfecţiune care trece dincolo de ordinea 
naturii. Așadar, natura este „invinsă de artă“, 
natura vinta dall'arte.^ 
Ай scriitori au spus lucruri asemănătoare. 
Teoretic, ei propuneau ca arta să fie supusă natu- 
rii, În practică însă ei se abăteau de la acest pro- 
gram. Natura nu este singurul material pentru 
artă, nici singurul model, nici singurul scop, nici 
singurul criteriu al perfecțiunii ei. „Pictorul“, 
scria Dolce, „trebuie să se străduiască nu numai să 
imite natura, ci s-o $1 întreacă“?. Danti credea 
că arta este într-adevăr mai perfectă decît natura 
și de asemenea că e diferită și independentă de 
ca: Nu încape nici o îndoială asupra faptului că 
arta desenului reproduce toate lucrurile vizibile, 
dar ea poate crea noi întreguri complexe şi lu- 
cruri care par inventate de art", Атта este imi- 
гаје, dar nu reproducere. Pontormo declara că 
pictura. face lucruri pe care natura nu le-a fácut, 
incearcă să insufle viață in pinzi (dindu-si însă 
seama și că aceasta era ceva peste măsură de am- 
bipios pentru pictori). Pino scria că pictura e in- 
ventia care reprezintă ceea ce пи exist? Zuc- 
caro îmbrăţișa ideea că arta imită natura, dar se 
si ia la întrecere cu ea (emulando la natura)". 


Aceasta presupune măcar о anumită libertate 
pentru artist. Tratatele nu spun foarte mult în 
mod explicit despre acest lucru, dar Paolo Ve- 
ronese, în faţa tribunalului Inckizijiei, spunea în 


1573: „Noi pictorii ne bucurăm de aceeaşi liber- 
tate ca poeţii și nebunii“. E] arăta cá atunci cînd 
picta un tablou istoric, întregea ligurile istorice 
cu unele fictive dacă i-o cerea compoziţia. Cerea 
o îngăduință analoagă celei a poeţilor: și artiştii 
plastici au dreptul la licență. 

Cea mai profundă dualitate din conceptul de 
natură apăruse încă din Antichitate: căci dacă 
arta trebuie să imite natura, aceasta poate în- 
semna una din două: imitarea legilor care guver- 
nează natura sau imitarea aparenjei sale. Prima 
dintre aceste concepţii alternative provenea de 
la Democrit, ce-a de-a doua de la Platon. Teo- 
ria modernă a artei a debutat cu concepţia pla- 
tonică, trecind însă treptat la cea democritiană: 
Alberti o păstra încă pe cea platonică, Leonardo 
o profesa deja cea democritiană. Un alt ele- 
ment a fost adăugat la aceasta în secolul al 
XVI-lea: s-a descoperit că arta anticilor reali- 
zează legile naturii mai bine decît î însăşi natura și 
din acest motiv s-a susținut că ea е la fel de bună 
ca natura, fiind chiar un model mai bun pentru 
artă. 

10. IMITATIA. Că arta e imitație era о teză 
universal acceptată. Ітітара era însă înţeleasă 
într-un mod special si cu siguranță nu drept co- 
piere sau simplă reproducere a lucrurilor. Repro- 
ducerea e la fel de diferită de imitație са nara- 
ţia de poezie. Reproducem lucrurile așa cum le 
vedem. dar le imităm așa cum ar trebui sa fie vä- 
zute. În imitație se face o selecție: айт Danti cât 
şi Pino scriau despre procedimento selettivo. 
Danti vorbea despre reproducerea realităţii nu 
numai prin pictură și sculptură, ci şi prin arhi- 


* J. Blalostocki, ,Pojecle natury w teorii szlukl", 
Estetyka, vol. ПІ, 1962, p. 203 n. in engiezeste: „The Renais- 
sance Concept of Nature and Antiqulty*, in The Renaissance 
and Mannerism, Acts of the Twentieth International Congress 
of the Ilistory of Art, II, 1963, p. 19. — Vezi E. Panofsky, 
Renaissance and Renascences, 1960, p. 30: „Arta clasică 
însăși, mauifeslind ceea ce natura naturans intenflonase, 
dar natura naturata nu rcușise să reprezinte, constitula cea 
mal inaltă şi «ma! adevărată • formă de naturalism“. (Vezi 
Renaslere si renagteri tn arta occidenială, Meridiane, 1974, 
р. 50. М. trad.) 
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tecturá, iiustrind prin aceasta cit de larg înţelegea 
el termenul de „imitație“. Gindirea estetică s-a 
îndepărtat de concepția platonică de copiere, desi 
n-a încetat să foloseasca termenul platonic de 
„imitație“, 

Conceptul de imitație nu însemna că artistul 
nu putea fi privit ca fiind independent în opera 
lui. Nu puţini teoreticieni ai vremii scriau că 
arta e asemănătoare naturii şi înlocuieşte natura. 
Zuccaro spunea că arta deschide noi paradisuri. 

11. DISEGNO. În artă, ceea ce nu este luat 
din exterior, din natură, vine din interior, din 
artist. Penrru scriitorii din secolul al XVI-lea, 
acest element interior era cel mai important. Var- 
chi scria în stil aristotelic că lucrurile de artă se 
deosebesc de lucrurile naturale prin faptul că 
acestea din urmă isi au principiul în ele înseși, 
pe cînd principiul lucrurilor de artă rezidă altun- 
deva, şi anume în artist’. În biografia lui Giulio 
Romano, Vasari scria simplu: „Artele provin din 
suflet“. Nici unul din ei nu se gîndea însă la 
experienţa subiectivă a artistului, ci la modelul, 
Jorma, intenţia sau ideea care se găseşte in sufle- 
tul lui. Acestor expresii tradiţionale li s-a adău- 
sat în timpul Renaşterii o alta, ў anume dese- 
nul — disegno. 

Ca aproape toți termenii renascentişti din teo- 
ria artei, disegno era derivat din limba latină, de 
la designatio. Yrecind în volgar lingua, el şi-a 
schimbat însă înţelesul mai mult decît ceilalți. 
Termenul latinesc era abstract $ avea înţelesul de 
„indicare“, „desemnare“. Cuvîntul italian disegno 
a păstrat noţiunea de intenție, dar a dobîndit şi 
o nouă semnificaţie, desen. La fel s-au întîmplat 
lucrurile în limba franceză, acolo însă intenţie 
(dessein) şi desen (dessin) sint diferenţiate prin 
ortografia lor. În limba italiană, intenţie si desen 
nu se deosebeau пісі măcar іп această mă- 
sură: ele erau redate prin același termen. Din 
această cauză, ceva din ideea de intenție a intrat 
însă în conceptul de desen: expresia disegno de- 
nota un obiect fizic, dar avea o conotaţie psiho- 


logică, volițională. Încă Alberti definise disegno 
ca ре „un plan puternic, conceput de suflet, al- 
саши din linii și unghiuri”. Dolce îl numea 
forma pe care artistul o dă lucrurilor. Vasari 
ezita în folosirea expresiei: pentru el disegno era 
fie o formă în spirit, fie o formă deja realizată 
de mînă. Primul înţeles era mai esențial: el pre- 
supunea că mintea descoperă o „formă“ sau o 
„idee“ în lucrurile individuale sau, după cum se 
exprima Vasari, o „judecată generală“. „Artistul 
îşi modelează opera în funcţie de această formă 
sau idee: forma sau ideea se manifestă în desen. 


Cesare Ripa, în Iconologia lui, care va fi dis- 
curată mai amănunţit într-un capitol ulterior, nu- 
mea desenul „tatăl picturii, sculpturii și arhitec- 
uri" şi „nervul tuturor lucrurilor plăcute“: 
într-o operă de artă este тот atita frumusețe сіт 
desen. El înfățișa pe „Disegno“ alegoric, sub 
forma unui tînăr, ünind în тіпа dreaptă un 
compas şi în stînga o oglindă (fig. XXIII). Com- 
pasul arăta că desenul se bazează pe măsură si că 
el este bun cînd respectă proporții simple; oglinda 
arăta că desenul reproduce nu lumea exterioară, 
сі organul lăuntric al sufletului, o fantezie care 
păstrează forma tuturor lucrurilor. 

Conceptul fundamental în teoria lui Danti era 
forma naturală, perfectă şi intenţională pe care 
artistul o poartă іп minte şi o realizează (mettere 
în figura) în opera lui. Zuccaro avea o părere 
asemănătoare, dar folosea o terminologie diferită: 

„Eu nu Folosesc cuvîntul i intenţie, cum fac logicie- 
nii şi filosofii, nici model (exemplar) sau idee, 
cum obişnuiesc teologii. Se cuvine să folosim ter- 
menii conform profesiunilor“35. Și în consecință, 
el vorbea despre desen — disegno. După cum 
observa el, desenul nu e un corp sau o materie, 
ci un obiect mental, o „formă“, o idee, o inven- 
fie sau o regulă. Е] deosebea două forme de de- 
sen, intern $i extern. Cel intern este un concept 
(concetto) alcătuit ín minte, în conformitate cu 
care artistul produce forme pe hirtie, pînză, pe- 
rete, Desenul exterior este „conturul, măsura şi 
forma unui lucru“; el este întruparea unui de- 
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веп intern. Operele de artă iau naștere са ur- 
mare a două lucruri: desenul intern și măiestria 
artistului. 

Această concepţie despre desen era comună tu- 
turor artelor plastice: pictură, sculptură si arhi- 
tectură. Michelangelo a fost poate cel dintii care 
le-a numit „arte ale desenului“ — într-o scri- 
soare din 1546. Numele a prins și a fost utilizat 
de către Vasari şi DantiÜ. A fost termenul re- 
nascentist pentru artele numite mai apoi arte fru- 
moase şi arte plastice. 

Desenul era văzut ca fiind un element estetic 
[undamental. Lomazzo scria că artele îşi dato- 
rează întreaga frumusețe lucrului „[ре care] grecii 
[îl] numeau euritmie si noi [îl] numim desen“34, 
Alţii au detectat ў un element metatizic în disegno. 
Doni scria: Disegno non é altro che la speculatione 
divina: el vedea în desen reflectarea cauzei prime 
şi construcția universului. 

12. PROPORŢII. Secolul al XVI-lea a reţinut 
ideea tradiţională cu privire la temelia perfecţiu- 
nii unei opere de artă: armonia, potrivirea si 
proporţia părţilor, „Frumuseţea“, scria Bembo 
în perioada clasică din jurul anului 1500, „nu e 
decît о gratie care se naşte din proporţie, potrivire 
şi armonie“. Această viziune s-a impus. 

În comentariul său despre Vitruviu, Daniele 
Barbaro a vorbit pe larg despre „p Puterea pro- 
portiei* (forza della proporzione)?6. Nici unul 
dintre simţuri nu poate încerca satisfacția fără 
ea: nimic nu e plăcut fără proporţie şi măsură 
(proporzionata misura e moderato temperamento). 
Utilizind formu:area biblică, el scria că prin 
„greutate, număr si măsură“, „timpul, spaţiul, 
migcárite, virtuțile, graiul şi arta, natura, ştiinţa 
si, În general, orice lucru divin si omenesc este 
alcătuit, creşte şi se desávirseste". Aceasta е va- 
labil deopotrivă pentru artă și natură. 

Nimeni n-a elogiat proporţia şi figurile geome- 
trice simple mai pasionat decît marele arhitect 
Andrea Palladio (бе. 21). În memorandumul său 
despre catedrala din Brescia, Palladio seria că 
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si armonia sunetelor pentru auz. Unii nu fac 
decît să observe aceste armonii pe cînd alții le 
studiază: şi de aici rezultă cu limpezime că iz- 
vorul lor e o armonie a părţilor??. În cele Patru 
cărți despre arhitectură, Palladio a repetat unele 
formule vechi: că frumuseţea. constă în relaţia 
potrivită a părților între ele я, a părţilor cu în- 
tregul?®; că o clădire trebuie să fie un organism 
complet $i încheiat; că printre forme, unele sînt 
mai perfecte decît altele — cercul şi pătratul bu- 
năoară sint mai perfecte decît alte forme dato- 
rită simplităţii şi unităţii lor. 

Totuşi aceste forme au valori mai mult decît 
formale. Cercul îndeosebi, a cărui circumferință 
este echidistantă їп orice punct față de centru, 
este cel mai apt să exprime unitatea, fiinţa infi- 
nitá, uniformitatea şi justețea lui Dumnezeu, 
Această credință l-a călăuzit pe Palladio în 
munca lui şi l-a înclinat spre arhitectura cu plan 
central. El dorea ca edificiile lui să oglindeascá 
frumusețea universului astfel încît micile temple 
ре care i le înălțăm noi să fie asemănătoare cu 
cel mai mare și mai desávírgit pe care l-a creat 
Dumnezeu2?. 

Si alţi arhitecți ai Renașterii au rămas credin- 
cioși formelor simple, pe care le considerau per- 
fecte. Au conceput proiecte de edificii cu plan 
central bazate pe cercuri şi pătrate, dintre care 
însă doar relativ puține au fost realizate: Cap- 
pella Pazzi, de Brunelleschi, la Florenţa, biserica 
Madonna di Consolazione in Todi (fig. XI), 
Tempietto al lui Bramante, din Roma (fig. XII). 
Principala biserică a creștinătății, Basilica San 
Pietro din Roma, era un edificiu central în pro- 
iectul lui Bramante (fig. XIII), riminind astfel 
si în versiunea modificată a lui Michelangelo 
(fig. XIV. Dintre edificiile centrale ale lui 
Palladio, cel mai perfect si mai bine cunoscut şi, 
vreme de veacuri, cel mai influent, a fost Villa 
Rotonda (fig. XV). Şi Sebastiano Serlio, cu 
toate cá a trecut de la clasicism la manierism, a 314 
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păstrat o predilecție pentru planurile centrale 
(fig. XVI*. 

Ргорог{й perfecte erau căutate atît pentru ar- 
hivectură cit și pentru pictură si sculptură. Per- 
fecţiunea lor era dovedită în diverse feluri: ma- 
tematic, teologic, cosmologic, muzical, antropo- 
logic şi psihologic. Se susținea că anumite pro- 
porții şi figuri geometrice simple sînt obligatorii 
pentru că sint perfecte în sine; de asemenea, 
pentru că sînt o imagine a lui Dumnezeu, pen- 
tru că sint legi universale, pentru că sînt 
identice cu proporţiile pe care le auzim în mu- 
zică în chip de armonie, pentru că corespund 
formei umane şi pentru cà sînt adecvate înclina- 
{Шог $1 deprinderilor omului. Această din urmă 
explicaţie însă era mai puțin frecventă; vremea 
ci avea să vină în secolul al XVII-lea. 

13. NON SO CHE. Credinţa în puterea pro- 
porţiei, a numărului și a geometriei, dezvoltată 
în Antichitate și în Evul Mediu, a continuat să 
predomine în secolul al XVII-lea, dar în acelaşi 
timp a început să apară şi un alt motiv. Regulile, 
ordinea și măsurile sînt fără îndoială necesare în 
arhitectură, care lucrează cu puncte și linii, dar 
pictura și sculptura pot oare măsura și stabili re- 
guli în aceeași măsură? — se întreba Danti. 

S-a ivit ideea că frumosul nu poate fi redus la 
raporturi raţionale, numerice, că în el este ceva 
irațional. Cum ar putea fi numit acest element? 
Cineva s-a gindit că sintagma lui Petrarca: non 
so ché e potrivită pentru ceva ce nu poate fi ex- 
primat sau definit. Această expresie a devenit 
acum o formulă. Dolce scria: „Стара (venustă) 
este acel nu ştiu ce, atît de desfătător deopotrivă 
la pictori şi la poeţi, astfel încît ne umple sufle- 
tul cu o nesfirşită plăcere, fără a putea ști de 
unde vine ceea ce ne place айт de muli"?. Firen- 
zuola s-a exprimat într-un mod asemănător în 
dialogul lui despre frumuseţea feminină: frumu- 
sețea provine dintr-o proporție tainică și dintr-o 


* S. Wilinski, „S. Serllo e A. Palladio", în Bolletino 
del Centro A. Palladio, VI, 2, 1964, $1 „Sebastiano Serlio“, 
ibid. 


măsură pe care п-о cunoaștem și despre care căr- 
Ше nu ne spun nimic; putem spune despre ea 
doar ceea ce spunem cînd nu putem exprima 
ceva: este un non so ché, E] definea frumuseţea 
în mod tradiţional ca acord şi armonie, adău- 
gind însă netradiţional că frumuseţea izvorăşte 
în chip tainic (occultamente) din structura şi com- 
binatia părților”. 

А existat și o altă dezvoltare corelată. Tradi- 
tional, frumosul fusese combinat cu proporția, iar 
proporţia cu măsura. Acum măsura a tost inlocu- 
itä parţial cu judecata (giudizio. Dan'i scria: În 
arhitectură avem o măsură precisă (precisa misu- 
razione)", dar în pictură sau sculptură nu mäsu- 
răm cu un aparat, ci cu ochiul, „cu ajutorul ju- 
decăţii“ (con mezzo del giudizio) Pino scrie în- 
tr-un mod similar. Nu e greu de recunoscut aici 
urmarea a ceea cc începuse Michelangelo. Terme- 
nul de „judecată“ avea atunci o semnificație mult 
mai restrinsă decît astăzi: nu însemna decît o 
judecată individuală şi directă spre deosebire de 
judecăţile, regulile si principiile generale. Numai 
o astfel de judecată era numită „giudizio“. Pe 
atunci «e credea că aceasta se întemeia pe o abi- 
litate înnăscută şi, ca atare, universal valabilă, 
nu personală și că ea era total lipsită de licenza 
individuale. Oricine e familiarizat cu istoria ulte- 
rioară a esteticii ріпа la Kant şi în secolul al 
XVIII-lea își va da seama că această idee nu a 
fest lipsită de importanţă. 

14. СААТТА. La început, în istoria artei, un 
singur concept general fusese suficient: Frumosul 
(combinat cu proporția); acum, alături de el, se 
găsea un al doilea concept: graţia. Bellezza si 
grazia erau astfel deosebite. „Ceea ce voi numiţi 
venustă, iar grecii numeau Paris, eu unul o voi 
chema totdeauna grazia", seric Dolce?. 

Unul din tratatele lui Varchi era intitulat 
Libro della beltă e grazia — carte despre frumu- 
sete și grație. Expresia .grazia^, care în Asrichi- 
tate insemnase „graţie“ sau ,farme-^, si în Evul 
Mediu „har“ sau „favoare divină“, a revenit 
acum la accepţia antică. În Evul Mediu, graţia 
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fusese ргефипй si căutată în viață gi artă, dar 
conceptul nu-și avea nici un loc În teorie, Cas- 
tiglione a determinat în mare măsură difuzarea 
conceptului în Renaștere: el îl umliza pentru a 
descrie un anumit mod de comportare ў de înfă- 
аге a omului. „Conceptul a pătruns apoi în тео- 
ria artei. Aici însă el а dobindit o ассерџе oa- 
recum variabilă: unii vedeau în graţie o trăsă- 
tură a oricărei frumuseți, alţii numai a frumuse- 
ui neregulate. Ei presupuneau cá даса lucrurile 
sint frumoase, faptul se daroreşte fie proporţiei 
perfecte, fie graţiei. Pentru Danti, graţia era acea 
parte occulta a frumuseţii, care nu necesită pro- 
porție perfectă, Pentru Vasari, frumuseţea era 
domeniul regulilor precise, iar graţia domeniul 
judecății iraționale (giudizio). 

Din tratatele lui Pino reiese că termenul de 
venustă avea un înţeles similar cu grazia, iar va- 
ghezza un înțeles similar cu bellezza. Bellezza şi 
vagbezza în limbajul vremii însemnau frumuseţe 
si înfăţişare plăcută, iar venustă $i grazia — 
{агтес şi graţie. Unele tratate le contrapuneau: 
unele lucruri sînt frumoase, altele gratioase. Alte 
tratate le combinau: sint frumoase numai acele 
lucruri care au graţie. Această idee "i mai apro- 
piată de Rafael decît de Castiglione. S-a pus în- 
trebarea în ce constau bellezza $i vagbezza, rás- 
punzindu-se cá ele constau în venustă şi grazia. 
S-a întrebat apoi care este esența lor, si s-au pro- 
pus diferite explicaţii: unele sugerau proporţiile 
perfecte22; altele ceva cu totul "dif ferit. 

15. FRUMOSUL. Cel puţin patru probleme 
AD implicate Їп aceste discuţii despre frumos: 

Ce determină frumosul: proporția sau farme- 
Шр Răspunsul că îl determină proporţia ега în 
conformitate cu tradiţia pitagoriciano-platonicá; 
acela, că îl determină grația, cu tradiția neopla- 
ionică. 2. Unele proporţii sînt oare frumoase în 
şi prin sine sau numai atunci cînd şi fiindcă sint 
adecvate pentru cineva sau ceva? Unul din răs- 
punsuri era cel al lui Platon, celălalt cel al lui 
Aristotel, care credea că proporţiile adecvate 

11) contemplatorului sînt frumoase. 3. Sînt oare lu- 


crurile frumoase prin ele înseși ori sînt frumoase 
mai degrabă ideile care apar în ele? Prima alter- 
nativă era cea populară, a doua cea neoplatonică. 
4. Frumosul e oare perceput prin rațiune sau 
mai degrabă prin intuiţie şi văz? Tradiţia susţi- 
nea primul răspuns; celălalt a fost inițiat de către 
Michelangelo, care apelase la „judecata ochiu- 
lui“. — Toate cele patru probleme au fost puse 
în teoria despre artă din secolul al XVI-lea, și 
au fost date toate cele opt răspunsuri. 

Ideea că frumosul rezidă în proporţie, avea o 
dublă semnificație. Cînd Palladio privea cercu- 
rile şi pătratele ca forme absolut perfecte, con- 
cepția lui era pitagoriciană. , Danti, pe de altă 
parte, care definea proporţia ca perfecţiune a 
structurii unui lucru adecvat unui scop, pleda 
pentru o idee aristotelică. Lomazzo s-a situat pe 
o poziţie intermediară: unele proporţii sînt bune 
prin însăși natura lor, altele pentru că sînt con- 
venabile ochiului: în primul caz, era pitagorician, 
în al doilea aristotelic. Pino susţinea obiecţia lui 
Michelangelo: că dată fiind mişcarea corpurilor, 
nu pot exista proporţii stabile. 

Așadar, care este cauza frumosului: cantitatea 
sau calitatea? 1. Unii teoreticieni ai artei din se- 
colul al XVI-lea (aa acord cu tradiţia domi- 
nantă) identificau frumosul cu proporția, privin- 
du-l în funcţie de materie. Pe de altă parte, alții 
identificau frumosul cu grația, așadar cu o anu- 
mită calitate; ei afirmau că nu numai proporţia 
e necesară, ci și o convenevole qualità. Această 
afirmaţie a fost acceptată ca neavînd nevoie de 
demonstraţie, de vreme ce oricine poate simţi 
această calitate, acest farmec al frumuseții. Varchi 
însă, aga cum îi șade bine unui om de ştiinţă, a 
încercat s-o demonstreze: el argumenta (în stilul 
lui Plotin) că dacă frumosul ar consta numai în 
proporție, atunci el n-ar include nici lucruri spi- 
rituale, nici lucruri simple. Și el releva că nu 
то oamenii bine proportfionaj și de talie adec- 
vată sînt frumoşi. 

2. Dacă frumosul nu constă în aranjamentul 


părţilor, atunci el constă neapărat în forma lu- 
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crului: formă în sens aristotelic, adică în esența 
unui lucru dar. Forma unui om este sufletul: din 
cl provin graţia și frumuseţea omului. Dell'anima 
viene all'uomo tutta quella bellezza cbe noi cbia- 
тато grazia: din эшет vine toată acea frumu- 
seje numită de noi graţie. Această concepţie spi- 
rivualistă despre frumos concorda cu concepția 
contemporană potrivit căreia elementul esenţial în 
artă e desenul, care e lucrarea sufletului. Cu toate 
acestea, existau temeiuri evidente pentru a se dis- 
linge un frumos dublu: natural şi artistic. Frumu- 
setea spirituală a naturii își are izvorul în natură, 
pe cînd frumuseţea spirituală a artei își are obir- 
sia în sufletul artistului. 

16. FRUMOSUL SPIRITUAL SI CEL COR- 
PORAL. Tendinţa teoriei quattrocentiste către o 
concepţie corporală despre frumos a slăbit în 
Cinquecento. їп esență, erau exprimate patru po- 
улп: 1. La o extremă, se susținea că frumosul e 
о calitate a corpurilor doar metaforic atribuită 
sufietului. Era o opinie aristotelică sau, cel puțin, 
Ѓоагте apropiată de gândirea aristotelică. 2. О 
opinie intermediară susținea că frumosul e o ca- 
litate a corpului si a sufletului in egală măsură; 
în ambele cazuri, ea e determinată de proporţie. 
Bembo scria că un corp este frumos cind mem- 
brele lui sînt proporţionate, $ un suflet e frumos 
cînd există armonie între virtuțile lui. 3. O altă 
opinie intermediară afirma că frumosul e doar o 
urăsătură a corpurilor, dar şi că el provine in în- 
тгерипе din suflet. Castiglione scria că nu există 
nimic mai frumos ca faţa omenească, deoarece pe 
ca poate fi văzut sufletul. 4. La extrema opusă, 
se susținea că singura frumuseţe reală adevărată 
este frumusețea spirituală. După cum scria Var- 
chi, „Frumuseţea fizică nu este frumuseţe reală, 
ci numai apariţia și aparenţa ei, fiind mai curînd 
umbra frumuseţii“. Această concepție era plato- 
nică: bellezza platonica. 

Deși toate aceste patru opinii pot fi întîlnite 
printre autorii din secolul al XVI-lea, a treia si 
chiar a patra opinie erau pe atunci cel mai bine 


primite. În decursul secolului a avut loc un pro- 
ces istoric important: s-a produs o îndepărtare de 
concepţia că frumuseţea е o caracteristică mate- 
rială. Acest proces s-a desfăşurat paralel cu altul: 
îndepărtarea treptată de concepţia tradiţională că 
frumosul constă în proporţia părţilor. În termeni 
pozitivi, se poate spune că s-a dezvoltat opinia 
că frumosul e o calitate, nu o relaţie; că artistul 
îl descoperă si e călăuzit de o idee, nu de imita- 
ție; că este deslușit de ochi, nu de rațiune. 

17. IDEI INDIVIDUALE. În comparaţie cu 
această schimbare profundă suferită de conceptul 
de frumos, celelalte schimbări care au afectat 
conceptul de artă în secolul al XVI-lea au fost 
de mai mică însemnătate. În majoritatea lor, era 
vorba de distincţii conceptuale. În pictură, dis- 
tincţia fundamentală făcută era ар idee, de- 
sen şi colorit. Această schemă a fost aplicată айт 
de Dolce cît şi de Pino şi Biondo. Ea nu era 
nouă: încă din secolul anterior, Piero della Fran- 
cesca deosebise măsura, desenul şi coloritul, Al- 
berti făcuse ceva asemănător, deşi utilizind o ter- 
minologie oarecum diferită: composizione, circon- 
scrizione (—disegno), recezione di lumi. Pino a 
încercat acum să aprofundeze analiza desenului, 
distingînd in el patru componente: judecata (gin- 
dizio), conturul (circonscrizione), practica şi com- 
poziţia. Această clasificare era însă vădit inco- 
rectă2, 

Lomazzo a introdus distincții mai abundente, 
desi mai prolixe totodată. Potrivit lui, „descrie- 
rea“, partea cea mai importantă a picturii, e al- 
cătuita din dispoziţie, practică (ammaestramen- 
to), distribuţie, unificare și compoziţie. Practica 
e compusă din avvertenza, esemplo, paragone, 
differenza, modo, maneggio şi istoria. Părţile dis- 
tribuţiei sint: ragione, temperamento, dispensa- 
zione şi commodo. Compoziţia este executată cu 
ajutorul următoarelor elemente: decoro, possibi- 
lità, discorso şi cogitazione. Această listă а ele- 
mentelor artei e un bun exemplu de distincții 
concepruale nu foarte fericite, dar tipice acelei 
perioade. În secolul al XVI-lea, această practică 
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era însă abia la începutul ei; secolul următor avea 
să meargă şi mai departe în aceeași direcţie, 

În cele de mai sus, autorii de tratate au fost 
consideraţi în ansamblu, în scopul de a accentua 
problemele principale si soluţiile tipice ale epo- 
ci. Cîţiva dintre ei merită însă o discuție sepa- 
rată. S-a făcut acest lucru într-o anumită măsură 
cu Varchi şi Palladio, dar o consideraţie specială 
trebuie să fie acordată și lui Vasari, Dolce, Danti, 
Lomazzo, Zuccaro şi Paleotti. Dintre aceștia, pri- 
mii trei aparțin perioadei de mijloc a secolului, 
ceilalți ultimelor lui trei decenii. Ei reprezintă 
diferite variante ale teoriei contemporane: Vasari 
gustul florentin, Dolce pe cel venețian, Lomazzo 
pe, cel lombard si Zuccaro pe cel roman; Vasari 
sl Zuccaro erau artisti, Danu om de știință, Dolce 
publicist şi Paleotti cleric. Vasari era eclectic, 
Dolce şi-a modelat teoria după clasicismul lui Ra- 
fael, Danti după Michelangelo, în timp ce pentru 
Lomazzo şi Zuccaro arta curentă a fost manieris- 
mul târziu. 

18. VASARI. Acest artist” și istoric (fig. 20) 
a fost elev al lui Michelangelo, dar admirator al 
lui Rafael; a crescut în tradiția clasică, dar a 
asistat (fiind + їп parte și influenţat) la orientarea 
artei эрге manierism si baroc: a scris despre zeci 
de artiști mai vechi si contemporani, adaptindu-si 
mai mult sau mai puţin criteriile la fiecare dintre 
ei piná ce a devenit un eclectic. Despre Rafael 
scria că şi-a dezvoltat maniera combinindu-le pe 
cele ale mai multor maeştri; același lucru s-ar pu- 
tea spune despre propria operă a lui Vasari ca 
teoretician. Cu toate acestea, el este mai degrabă 
uniform, mai mult decît ar fi fost de așteptat 
dată fiind metoda lui. În mare, aceasta poate fi 
sintetizată în patru rubrici: imitazione, disegno, 
regola e grazia, maniera. La fiecare punct, ideile 
lui Vasari sînt un fel de rezumat al ideilor pre- 
dominante în secolul al XVI-lea și care au fost 
enumerate mai sus. 


* J. Rouchette, La renaissance telle que nous а léguée 
Vasari, mai ales pp. 66—112. 


А. Imitazione. Pentru Vasari, са şi pentru în- 
treaga epocă, imitaţia era trăsătura definitorie 
a artelor plastice, ea era izvorul şi măsura perfec- 
țiunii lor. În același timp, el credea са arta seco- 
lului a| XVLlea ajunsese Їп cele din urmă să 
stápineascá tehnica imitației și să realizeze cea 
mai strânsă armonie cu natura. Era însă incapa- 
bil să determine care dintre arte se apropiase cel 
mai mult de natură: pictura, care realizează o mai 
mare iluzie, sau sculptura, care conţine mai mult 
adevăr. 

Concepţia lui despre relaţia dintre natură și 
artă avea şi un alt aspect: el vedea că arta, chiar 
dorind acest lucru, nu putea face lucruri exact 
ca obiectele naturale. În orice caz, n-ar trebui să 
facă asemenea lucruri, deoarece ea poate întrece 
natura Și, într- adevăr, a si făcut-o de multe ori: 
Natura vinta dall'arte (IV, 315). Motivul este cá 
nu totul in naturá e bun; in ea nu predomină ar- 
monia completă. Arta este în măsură să inven- 
teze, să aplice „regula cea bună, să nască cea mai 
bună orînduire, măsura potrivită, desenul desă- 
virsit, grația dumnezeiască“. Sint multe căi pe 
care se poate ajunge aici: unii artişti lucrează „cu 
inspiraţie E fárá efort, pe cînd alții îşi dau în- 
treaga măsură cînd lucrează incet*. El susținea 
ideea împărtăşită și de manierigti că ceea ce este 
ușor e mai puţin artistic$. 

Pentru a reconcilia aceste două aspecte ale con- 
ceptiei lui Vasari trebuie să ţinem seama de duali- 
tatea inerentá conceptului de natură din epoca 
aceea: natura așa cum este în esenţa ei, $1 natura 
care ne este transmisă în experiență. Astfel, am- 
biţia proprie artei era de a nu se limita la ex- 
periență, ci de „а se apropia de cauza primă“. 
Pentru Vasari, ca $i pentru majoritatea teoreti- 
cienilor din secolul al XVI-lea, „imitaţia“ era 
ceva mai ambițios decît copierea naturii; era mai 
degrabă o cercetare a legilor ei. 

B. Disegno. Pe lingă factorul naturii, apărind 
în cadrul noţiunii de „imitație“, Vasari a ac- 
centuat şi factorul spiritual din artă. Alături de 
alți oameni ai Renaşterii familiarizați cu plato- 
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nismul, el repeta că artele „vin din intelect“. In- 
telectul e cauza lor primă, natura, cauza lor se- 
“undă: ea este causa materialis a lor, intelectul 
le e causa efficiens. Mina înfăptuieşte ceea ce are 
artistul în minte: pe aceasta a numit-o atît „idee“ 
сї şi „formă“ (în mod tipic renascentist, el nu 
facea deosebirea între stilul de gîndire platonic 
și cel aristotelic). A utilizat ў termenul renascen- 
tist, numind-o „desen“. Faimoasa definiţie dată 
de el desenului se găsește în cartea I a Viefilor*. 
Pentru el, ca și pentru majoritatea oamenilor din 
acea vreme, aserțiunea că „artele îşi au izvorul 
în inteligență“ nu însemna că ele sînt produse 
subiective si personale; dimpotrivă, în idee, formă 
sau desen, el vedea un model stabil, universal, 
obiectiv pentru artă. 

C. Regola e grazia. De vreme ce opera de artă 
e condiționată de natură și idee, ea nu poate avea 
o forma arbitrară. Ea e supusă unor „reguli“ (re- 
&ole) și isi are propria „ordine“ (ordine) si „mă- 
sură“ (misura) stabilă. Era o convingere cu totul 
tradițională. Vasari a întrebuințat adesea vechi 
termeni ai lui Vitrnviu precum collocazione, dis- 
posizione (care deveniseră populari pe atunci prin 
traducerea lui D. Barbaro). 

Totuşi valoarea unei opere de artă se mani- 
[estă nu numai în măsură, ci şi în graţie. Vasari 
folosea acest termen în ѕепѕші diferite: pe de o 
parte ca fiind rezultatu! şi expresia ordinii şi 
măsurii şi pe de alta, ca fiind nu rezultatul lor, 
ci mai degrabă o întregire a lor, ceva diferit de 
ele, o calitate care nu putea fi redusă la ele, dar 
la fel de indispensabilă. Deosebirea dintre cele 
două interpretări era enormă: e oare necesară 
măsura în artă odată cu graţia care nu e supusă 
măsurii? Sau este necesară numai măsura pentru 
că măsura este aceea care se manifestă ca graţie? 

Oricum, el scria că judecata finală despre una 
$1 cealaltă e făcută de ochi. „Aplicarea (de ar- 
tist) a măsurii este foarte corectă, dar atunci 
ochiul, călăuzit de judecată, trebuie să adauge 
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de artă să-și dobindeascí propria proporţie, gra- 
pe, desen si desívirgire". Acţiona aici influenţa 
lui Michelangelo, suplimentind învățătura tradi- 
не. 

D. Maniera. Conceptul folosit de Vasari реп- 
tru a reprezenta componenta individuali a artei 
era maniera. Dar acest termen era folosit în se- 
colul al XVI-lea in mai multe sensuri diferite; şi 
Vasari le-a utilizat succesiv pe toate: 

(a) Manieră individuală: de ex. cea a lui Bot- 
ticelli sau Pontormo; 

(P) Manieră istorică: de ex. grecească sau go- 
са; 

(c) Manieră de un fel anumit: de ex. măreț sau 
plăcut; 

(d) Manieră care se îndepărtează de firesc: de 
ex. maniera bizarra, capriciosa, gbiribizzosa. 

Din acestea din urmă sint derivați termenii 
moderni de „manierist“ si ,manierism". Şi tocmai 
în acest sens se vorbeşte despre arta secolului al 
XVI-lea ca ,manieristá". La Vasari, ca şi la 
ceilalți teoreticieni din secolul lui, cuvintul era 
întrebuințat rareori în acest sens. 

Accepţia obișnuită era ca în Sintagma „ma- 
nieră măreață“, maniera grande, așa cum îi spu- 
nea Michelangelo. De asemenea maniera „medie“, 
ca la Rafael, la care Rafael a ajuns (după cum 
credea Vasari) prin întrunirea mai multor bune 
maniere individuale. În maniera măreață Vasari 
vedea verificarea perfecţiunri artei, dar și maniera 
lui Rafael o considera „universală si desăvirşită“. 
Așadar, el considera diferite maniere ca fiind 
bune: poziţia lui era, cu alte cuvinte, pluralistă, 
lucru firesc la un istoric şi un eclectic. 

19. DOLCE. Cei care, în secolul al XVI-lea, 
scriau despre pictură, și-l luau drept model fie 
pe Rafael sau Michelangelo, fie pe amindoi. Lo- 
dovico Dolce (1508—1568; fig. 19) îl situa mai 
sus pe Rafael. Ca urmare, teoria lui despre artă 
(deşi s-a ivit într-o vreme cînd manierismul si 
barocul se şi aflau în ascensiune) era o teorie cla- 
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sicistá tipică: arta imită natura, dar o poate şi 
întrece, alegînd din natură tot ce este mai fru- 
mos; arta delectează, dar $i emoţionează; se 
adreseazá simţurilor, dar și minţii. Toţi oamenii 
au un simţ Înnăscut a ceea ce e frumos gi urit 
(un certo gusto del bello e del brutto), între ei 
există, aşadar, un acord în valorizarea artei. 

În teoria clasicistă a lui Dolce era loc pentru o 
anumită diversitate: (а) arta are multe genuri și 
tendinţe, rezultind din temperamentele, diferite 
ale artiştilor: unii se caracterizează prin gran- 
doare, alţii prin grație!?; (b) arta аге la dispozi- 
ţie multe proporţii şi forme, dintre care unele nu 
sint inferioare altora; (c) efectul artei poate lua 
diverse forme: unele opere de artă emojioneazi, 
altele delectează?3. 

20. DANTI. Vincenzo Danti (с. 1547—1580), 
spre deosebire de Dolce, i-a luat partea lui Michel- 
angelo. El ocupa însă o poziţie specială printre 
susținătorii lui. Nu trăgea concluzii pluraliste din 
giudizio dell'occbio: dimpotrivă, spera să poată 
stabili o dată pentru totdeauna proporţii perfecte: 
acestea trebuiau să fie însă proporţii noi întemeiate 
pe modelul maestrului său. Conceptul central în 
teoria lui era ordine, агтопіа20: (a) arta este ordi- 
nata, întocmai ca si natura; (b) sarcina ei nu este 
atît imitarea naturii сіт descoperirea intenţiilor ei 
(intenzione); (с) dar ea poate realiza o „armonie 
mai desávirgità decît există în natură“; (d) această 
armonie este perfectă cînd este adecvată finalităţii 
lucrurilor”; (e) în arhitectură, ea se bazează pe 
măsura strictă (precisa misurazione) şi, cu toate 
că pictura şi sculptura nu au o atare măsură”, 
avem o măsură pentru ele în ochi (misura per 
mezzo del giudizio); (Р frumosul, î în esență, e o 
manifestare a armoniei și măsurii, avîndu-și însă 
„partea lui secretă“ (parte occulta di bellezza cor- 
porale), pe care o numim „graţie“ şi care însoţeşte 
chiar si armonia imperfectă; (g) frumusețea sălăș- 
luiegte în corpuri, dar ea izvorăşte din suflet, din 
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21. LOMAZZO” (1538—1600; fig. 22) a fost 
un pictor care s-a consolat cu teoria după ce şi-a 
pierdut vederea; cititorul neavertizat „de această 
împrejurare s-ar putea să nu observe că teoria lui 
se întemeia nu pe impresii directe, ci doar pe amin- 
tiri şi pe raționamente. Cu toate cà a scris cu o 
jumătate de veac după Vasari, Dolce şi Danti, a 
avut multe în comun cu ei. 51 el presupunea că 
pictura, fiind о artă, se întemeiaza pe reguli si 
poate, așadar, să-și îndeplinească misiunile în mod 
precis și infailibil; еа are proporţii stabile si per- 
fecte?! al căror model e forma omenească normală; 
aceasta este modelul și măsura tuturor artelor, nu 
numai ale picturii și sculpturii, ci şi ale arhitec- 
тигїї. 

Lomazzo a exprimat idei mai originale despre 
psihologia artei. 


(а) Reacţia față de artă e complexă: opera de 
artă stimulează ochiul, ochiul retransmite stimulul 
memoriei, iar aceasta din urmă minţii, voinţei si 
sentimentelor. Predecesorii lui Lomazzo nu-şi dă- 
duseră în general seama de această complexitate. 
— Ahe > propoziţii ale lui Lomazzo, originale într-o 
anumită masură, aveau următorul conţinut: 


(b) Obiectul picturii nu îl constituie numai lu- 
crurile „materiale, ci şi acţiunea, sentimentele (af- 
fetti) şi pasiunile (passioni delPanimo)%; Lomazzo 
a scris despre aceasta mai mult decît predecesorii 
săi. 

(c) Ргорог Ше bune sau acordul părţilor între 
ele E cu întregul determină frumuseţea operei de 
artă. Doar ele sînt plăcute. Dar proporţiile }ти- 
moase sint diverse: în statuia Vestei raportul din- 
tre corp ў cap poate fi 7:1 si în aceea a Afroditei 
10:1. Proporția corectă este aceea adecvată nu 
numai lucrului, ci şi ochiului. O proporţie ,natu- 


* Printre cele inai recente studii despre Lomazzo se 
numără: R. P. Ciardi, „Struttura e significato delle opere 
teoretiche del Lomazzo“, I, în Critica d'arte, XII, N. 5. 70. — 
A. M. Paris, „Sistema e giudizi dell'idea del Lomazzo" in 
Annali della Sc. Nor. Sup. di Pisa, 11, 23, 1954. — С. Acker- 
man, The structure of Lomazzo's Treatise оп Painling, Prin- 
ceton, 1964. 
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гаја şi corectă“ nu este plăcută dacă nu ţine seama 
de nevoile ochiului2. Lomazzo se baza aici pe 
experienţele anticilor, care dădeau proporţii dike 
rite figurilor care urmau să fie plasate la înălțime 
м văzute de departe. 

(d) Pictura dezvăluie secretele miraculoase ale 
naturii, Dar nu o face în chip servil; dimpotrivă, 
ea moderează extravaganta si delirul naturii. 


Ideile lui Lomazzo, relativ noi pentru secolul 
al XVI-lea, au reprezentat o deplasare de la pla- 
tonism la aristotelism, de la punctul de vedere filo- 
sofic la o poziţie mai empirică, fără idei a priori 
sau țeluri transcendentale. Lomazzo a combinat 
însă aceste principii empirice într-un mod specific 
cu superstiții astrologice şi distincții scolastice exa- 
gerate (în sensul negativ al cuvîntului). Le-a com- 
binat de asemenea cu un eclectism dogmatic spe- 
cific: susținea bunăoară că imaginea lui Adam аг 
fi perfectă dacă ar fi desenată de Michelangelo 
și colorată de Tiţian, iar a Evei, dacă ar fi dese- 
nată de Rafael și colorată de Correggio (Idea del 
tempio, XVII). 

22. ZUCCARO. Federigo Zuccaro (1542—1609; 
fig. 23), renumitul pictor si favorit al suveranilor, 
a călătorit de-a lungul si de-a latul Europei de- 
corînd palatele principilor, iar pentru sine con- 
struind unul dintre cele mai frumoase palate din 
Roma. Deși mai mult ori mai puţin contemporan 
cu Lomazzo, filosofia lui artistică era complet di- 
ferită: platonică şi extrem de idealistă. 

(a) El a accentuat mai puternic decît oricare 
altul în Renaștere că arta este ordinata da un prin- 
cipio intellettivo, că ea izvorăşte dintr-o imagi- 
nazione ideale. S-a alăturat doctrinei contempo- 
rane despre disegno sau desenul „interior“ care se 
găseşte In mintea pictorului35 şi care este „forma, 
ideea, ordinea, regula, termenul și obiectul min- 
şii“35. E] presupunea că acest desen e începutul 
procesului creativ, că după modelul lui execută 
pictorul desenul „exterior“ pe hîrtie, pinzà sau pe- 
гете37, A fost poate primul care a introdus această 
distincţie dintre desenul interior şi cel exterior. Şi, 
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desen exterior: desenul e naturale cînd reproduce 
forme naturale, artificiale cînd dă formă ideilor 
originale ale artistului, şi fantastico cînd dă cîmp 
liber fanteziilor și capriciilor 10138. 

(b) Arta nu are nevoie de matematică. Nici de 
speculație. Nici de reguli. Sînt suficiente acele imma- 
gini ideali ale artistului: singurele lucruri ín plus 
necesare sînt judecata sănătoasă si practica bună. 
Zuccaro a respins elementul matematic, pitagori- 
cian care ега atît de „esenţial pentru platonismul 
(clasic); dar şi această acțiune fusese întreprinsă 
cu mult timp înainte de către neoplatonism. 

(c) Zuccaro a reintrodus î însă elementul „iluzie“ 
în teoria artei: pictura amăgeşte si înşeală ochiul. 
Dar ea nu se limitează la iluzii: imaginile interne 
ale artistului alcătuiesc o „lume nouă“, il nuovo 
mundo, „noi paradisuri“, oul paradisi. 

Zuccaro a fost tratat de cátre unii istorici din 
secolul al XX-lea ca un teoretician original si 
totodată ca un purtător de cuvînt al manierismu- 
lui. Nici una dintre aceste opinii nu e pe de-a-ntre- 
gul corectă. El n-a inventat teoria desenului inte- 
rior. Concepţia iluzionistá despre pictură, ideea 
de noi paradisuri și abandonarea matematicii in 
artă au însemnat într-adevăr o îndepărtare de cla- 
sicism, dar ele n-au fost specifice manierismului. 

23. PALEOTTI. Teoria artei din Cinquecento 
a fost de la început platonic transcendentalistă, 
dar laică: abia către sfîrşitul veacului s-a intensi- 
ficat influența religiei și a bisericii. Această schim- 
bare e atribuită de obicei acțiunii Conciliului din 
Trento, dar conciliul însuși a fost rezultatul tran- 
ziţiei care avea loc pe atunci de la reformism la 
conformism. Această tranziţie a înglobar și arta 
şi estetica. Una din manifestările sale a fost dez- 
voltarea unei întinse literaturi: despre teoria artei 
care avea un caracter religios $i ecleziastic”: exem- 
ple ale acestei orientări sînt operele lui Gilio, 1564, 
Carlo Borromeo, 1572, Ammanari, 1582, Borghini, 
1584, Comanini, 1591 si, în primul rînd, tratatul 


* St. Paslerb, „Problematyka sztuki w postanowieniach 
soborów" („Arta în deciziile concilillor^), Znak, 1964. nr. 126. 
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teologic al cardinalului Paleotti, Despre imaginile 
sacre și laice, publicat în 1582. 

Paleotti și-a luat ca temă nu „imagini“ in sens 
tehnic (pinze) si nici în sens psihologic (imaginaţii), 
ci în sensul de simboluri. Ideea centrală a operei 
era că simbolurile-i -imagini sînt lucrul cel mai im- 
portant in artă, că pentru artă nu e de ajuns să 
arate lucruri frumoase; prin simboluri ea trebuie 
sa călăuzească mintea spre alte lucruri mai тат. 


Simbolismul era principalul motiv al tratatului 
lui Paleotti si al întregii tabere căreia îi aparţinea. 
ЛІ doilea lor motiv principal era moralismul, care 
însemna o nouă intensificare a exigențelor morale 
puse în faţa artei. Nu e nevoie să menţionăm 
idealismul si spiritualismul, deoarece ele erau от- 
niprezente în teoria contemporană a artei, nemăr- 
pinindu-se doar la grupul ecleziastic. О а treia 
caracteristică a teoriei lui Paleotti era postura lui 
polemică: majoritatea lucrării lui are un caracter 
critic, Si aici Paleotti n-a есопотіѕіт adjectivele 
negative: nerușinat, scandalos, greşit, eretic, suspect, 
exagerat, apocrif, mincinos, fals, improbabil, înjo- 
sitor, urât, neproportional, imperfect, găunos, pasiv, 
ridicol, vînător de noutăţi, indiferent, nesigur, săl- 
batic, oribil, monstruos, nemaiauzit şi grotesc. 

24. TEORIA ARTELOR PLASTICE SI POE- 
TICA. Poziţia teoriei artelor plastice din secolul al 
XVI-lea a fost oarecum diferită de aceea a poeticii. 

A. În ambele domenii — în poezie şi în artele 
plastice — teoria a avut ca model Antichitatea. 
Dacă î Însă în poezie ai au rămas, vestigii ale Antichi- 
(аф, іп pictură n-a rămas nici unul: neintenţionat, 
acesteia din urmă i se lăsase o mai mare zonă de 
libertate. Pe de alră parte, artiști moderni ca Ra- 
fael şi Michelangelo au devenit modele pentru 
secolul al XVI-lea alătun de antici: nici un poet 
contemporan n-a putut ocupa o atare poziţie. 

B. Ambele domenii — poetica şi teoria artelor 
plastice — s-au inspirat nu numai din modele 
antice, ci $i din operele teoretice ale antcilor: 
poezia din Epistola lui Horaţiu, teoria artei din 

us  Vitruviu. Vitruviu scrisese însă despre arhitectură, 


iar teoreticienii sculpturii şi picturii nu puteau be- 
neficia de el decît indirect. Cea mai dezvoltată 
teorie a fost aceea a retoricii, din termenii, con- 
ceptele, distincțiile și formulele căreia poetica а 
putut scoate mai mult decît a putut scoate teoria 
artelor plastice din orice sursă comparabilă. În 
istoria teoriei renascentiste a artelor plastice n-a 
existat nici un eveniment analog descoperirii Poe- 
ticii lui Aristotel, eveniment crucial în dezvoltarea 
poeticii din secolul al XVI-lea. 

C. Teoria, inevitabil, a ţinut seama într-o oare- 
care măsură de activitatea creativă, iar în artele 
plastice aceasta era mai diversă decît în poezie. 
Pentru secolul al XVI-lea, conflictul dintre Rafael 
și Michelangelo n-a reprezentat antagonismul a 
doi artişti, ci a două tipuri de artă: unul căutînd 
armonia, celălalt forța. Poezia contemporană nu 
a cuprins asemenea contraste. 

D. Paralelismul dintre cele două domenii a fost 
numai parţial: anumite probleme erau mai puţin 
importante în teoria artelor plastice decît în poe- 
tică, altele mai actuale aici. 


(a) O trăsătură esenţială a literaturii e dualis- 
mul dintre lucrurile despre care vorbim si cuvin- 
tele pe care le folosim pentru a vorbi despre ele; 
res şi verba sînt diferite unele de altele. Cuvintele 
sînt doar semne, nu imagini ale lucrurilor. De aici 
provine diferenţierea fundamentală a conţinutului 
și formei care e de mai mică însemnătate pentru 
artele plastice si către care teoria artei s-a îndrep- 
tat abia mai tirziu, sub înrîurirea poeticii. 

(b) Scopurile poeziei si ale artelor plastice au 
fost de asemenea considerate ca diferite. În poezie 
și retorică s-au desfăşurat polemici cu privire la 
ceea ce este mai important: placere, prodesse sau 
movere? Artele plastice nu se preocupau de о uti- 
litate mai largă, ci numai dacă por emoţiona si, 
îndeosebi, daca pot plăcea. 

(с) Trebuia să pătrundem în spiritul vremii ca 
să înţelegem de ce probleme care mai tîrziu au 
căpătat o mare importanţă, ca imaginaţia sau in- 
venţia, erau atât de sumar prezentate. Ele nu apă- 
reau esenţiale în pictură sau sculptură care, în 
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opinia, de toți acceptată, a epocii, nu aveau alt- 
ceva de făcut decît să reproducă realitatea; nu 
păreau importante nici în arhitectură, unde, apa- 
rent, era de ajuns să apelezi la canonul moștenit 
al proporţiilor, aplicabil fără a fi nevoie de ima- 
pinaţie si invenţie. 

În ciuda tuturor deosebirilor dintre ele de pe 
vremea Renașterii, teoriile artelor plastice şi poe- 
tica s-au ocupat de probleme comune şi au accep- 
tat soluţii comune în cele mai importante ches- 
tuni: imitagia şi adevărul, ideea si forma, frumu- 
setea şi farmecul, ordine $1 decoro. Aceste chestiuni, 
discutate separat, prezentau totuși puncte comune 
Че interes. 

Două scopuri direct opuse au fost postulate 
pentru artă în Renaștere: să fie ca știința sau ca 
poezia. În secolul al XV-lea, cei mai însemnați 
teoreticieni, ca Alberti sau Piero della Francesca, 
«doriseră să facă din pictură o ştiinţă: în secolul 
al XVI-lea idealul acesta părea mai puțin îmbie- 
tor. Pino continua să afirme că pictura e un gen 
de filosofie naturală fiindcă imită lucruri; mai 
apropiat de credinţa din vremea sa era însă cînd 
scria că pictura este „cea mai adevărată“ poezie. 


25. EXTREMISMUL SPANIOL. Ideile italie- 
nilor au trecut repede în Spania, unde au îmbrăcat 
lormele cele mai extreme: observaţia este valabilă 
deopotrivă în poetică şi în artele plastice și deo- 
potrivă pentru ideile manieriste și cele clasice. In 
cea de-a doua jumătate a secolului al XVI-lea, în 
Spania a apărut concepţia clasică deja cunoscută 
mult mai devreme în Italia despre o arhitectură 
ideal regulată şi matematic definită, dar de la bun 
început sub o formă mai extremă și mai complexă 
decît cea italiană. Academia, a cărei fondare în 
1582 a fost rezultatul unei iniţiative a vestitului 
arhitect spaniol Juan de Herrera (с. 1530—1597), 
constructorul Escorialului, era о academie nu de 
arhitectură, ci de matematică. 

Ideologia Academiei a fost dezvoltată de către 
unul din membrii ei, iezuitul Juan Bautista Villal- 
pando (1552100) în scrierea Explanationes. În 
această lucrare se amestecau numeroase motive: exi- 


genta clasiciştilor ca arhitectura să aibă proporţii 
regulate; cerința neoplatonică de a reflecta propor- 
{Ше cosmosului ca $i proporţiile formei umane; 
ideea că, arhitectura trebuie să corespundă armonii- 
lor muzicale ce fuseseră descoperite și transmise de 
Pitagora, Platon, Augustin si Boethius, întrucît 
acestea sint si armoniile universului vizibil. Pro- 
рог Ше arhitecturii, susținea Villalpando, trebuie 
să fie comune pentru natură si тоате artele, pentru 
macro- și microcosm. Lucrínd în aceste direcţii, 
Villalpando a conceput un nou ordin arhitectonic 
cosmic, „armonios“, care să îmbine perfecțiunea 
tuturor ordinelor antice. $1 nu a fost totul: el 
dorea ca această arhitectură perfectă să aibă di- 
mensiunile şi proporţiile revelate pe cale divină 
ale templului lui Solomon, pe care Villalpando a 
încercat să-l reproducă pe baza viziunii lui Ieze- 
chiel relatate în lezecbiel, cap. 40—42 si a datelor 
din Cartea a treia a Regilor, cap. 6. Pe această 
bază a confecționat — împreună cu Herrera — 
o machetă a templului şi i-a prezentat-o lui Filip 
al II-lea care a acceptat-o în mod solemn, încon- 
jurat de familia și curtea sa. Macheta înfățișa tem- 
plul lui Solomon în forme clasice latino-italiene: 
voia să demonstreze (aceasta era o altă misiune 
pe care şi-o impusese) că nu era nici o contradicție 
între Sfintele Scripturi şi umanism, între Iezechiel 
şi Vitruviu*. Această reconstrucţie a unui templu 
biblic a devenit modelul uneia dintre cele mai mari 
clădiri ale epocii: Escorialul. Escorialul a păstrat 
absoluta lipsă de ornamentaţie si acea uniformidad 
monumentală a modelului său: a fost una din cele 
mai mari realizări ale ideilor estetice renascentiste. 

Academia matematică spaniolă a fost închisă în 
1601, dar ideile lui Villalpando au supravieţuit 
mai mult timp în Spania, combinîndu-se în felurite 
chipuri cu orientările manieriste tipice acelei ţări 
şi epocii respective. Un om care a reflectat in- 
fluenta lui Villalpando a fost Juan Caramuel de 
Lobkowitz (1606—1682), un spaniol activ în dife- 


* R.C. Taylor, El Padre Villalpando y sus ideas estélicas, 
1952. 


гце momente în Anglia, Olanda, Boemia, Unga- 
ria şi Italia, episcop şi general pe rînd, polihistor 
celebru, autor de opere despre poetică (Matema- 
tica, 1663) ca si despre teoria arhitecturii (Arqui- 
tectura civil, recta у obliqua, 1678); Lobkowitz 
a fost uri mare admirator al Escorialului, in care 
vedea cea de-a opta minune a lumii, incercind 
totuşi, la un veac după Villalpando, să dea o recon- 
structie şi mai exacta а templului lui Solomon. 


L. TEXTE DIN TEORETICIENI Al ARTEI DIN SE- 
COLUL AL XVI-LEA* 


AMBIGUITATEA DEFINITIEI „ARTEI“ 


B. Varchi, Della maggioranza e nobilità dell'artt 
I, 1546 (ed. Barocchi, pp. 9—10, 13) 


1. Potrivit definiţiei Filosofului, arta nu e alt- 
ceva decât o deprindere intelectuală care acţionează 
cu raţiuni sigure și adevărate... Lucrurile natu- 
rale îşi au întotdeauna principiul în ele însele, cele 
ce aparţin artei şi-l au însă în altcineva, și anume 
în artist... Expresia „artă“ poate fi luată în două 
feluri: în sensul propriu și în sensul popular. În 
sens propriu, atunci cînd e deosebită de ştiinţă și 
de toare celelalte deprinderi intelectuale... În 
sens popular, e folosită în mai multe feluri pentru 
că uneori sînt numite arte și toate științele, fără 
a le adăuga epitete ca bune, liberale sau nobile sau 
altele... si în acest sens, artă înseamnă același 
lucru ca şi ştiinţa... Alteori însă e folosită nu 
pentru toate ştiinţele, сі numai pentru științele 
practice. 


UNIREA DINTRE PICTURĂ SI SCULPTURĂ 
B. Varchi, ibid., pp. 43—45 


2. Substanţial, sculptura $i pictura sint o singură 
artă ..., nu numai țelul, adică o imitare mește- 


* Texte traduse de: Sorin Mărculescu (1, 2, 4, 6—42) 
$1 Stefan Crudu (3, 5, reproduse din: Giorgio Vasari, Vieţile 
129 pictorilor, seulptoriior şi arhitecților, Merldlane, 3 vol., 1908). 


şugită a naturii, este acelaşi, ci $i principiul, si 
anume desenul... Desenul este originea, izvorul 
şi mama amîndurora. 


DISEGNO 
С. Vasari, Vite (ed. Milanesi), I, 168 


3. Avíndu-si izvorul în intelect, desenul, părin- 
tele celor trei arte ale noastre — arhitectura, 
sculptura și pictura — scoate din multe lucruri o 
judecată universală, asemănătoare cu o imagine 
sau cu o idee a tuturor lucrurilor din natură, sin- 
gura desăvîrșită în măsurile sale; de unde reiese că 
el cunoaşte proporția care există între întreg şi 
рагу, între părți şi între acestea si întreg, nu 
numai în trupurile oamenilor şi animalelor ori în 
plante, ci și în clădiri, în sculpturi şi în picturi. 
Şi, pentru са din această cunoaştere se naşte o anu- 
mită plăcere sau judecată, formîndu-se în minte 
o nu știu ce imagine, care — redată apoi prin mij- 
locirea miinilor — se numește desen, se poate trage 
concluzia că desenul nu ar fi altceva decît redarea 
vizibilă şi mărturisirea părerii pe care o avem în 
minte şi a acelei nu ştiu ce imagini care a luat 
naștere їп minte și s-a întruchipat în idee. 


ELOGIUL INSPIRAȚIIEI 
С. Vasari, ibid., П, 71 (Luca della Robbia) 


4. Şi cine știe că artele desenului, ca să nu 
spunem doar pictura, sînt asemănătoare poeziei 
știe şi că poeziile bune şi adevărate sînt cele dic- 
tate de inspiraţia poetică, mai bune decît cele 
trudite; la fel şi operele bărbaţilor desăvîrşiņi în 
artele desenului sînt mai bune cînd sînt făcute 
dintr-o suflare prin puterea acelei inspiraţii, decît 
cînd sînt născocite cu încetul, trudnic $i anevoie... 
Totuși, pentru că talentele nu sînt toate de acelaşi 
soi, sînt şi unii, însă rari, care nu lucrează bine 
decit încet. 


NATURA ÎNVINSĂ DE CĂTRE ARTĂ 
С. Vasari, ibid., VII, 448 (despre Tiţian) 

5. ...acea graţie și desăvirşire pe care o dă 
arta, peste capul naturii, care face de obicei si 
unele lucruri nu prea frumoase. 
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la Vasari, Scrisoare сйїте Varcbi (ed. Barocchi), 
. 60 
6. Spun aceasta: că toare lucrurile care se supun 
lesne minţii sînt socotite a fi mai puţin artistice... 
Ceea се îţi va fi mai ușor de executat îţi va părea 
mai puţin perfect. 
NON SO CHE 


L. Dolce, Dialogo della Pittura intitolato l’ Aretino 
1557 (ed. Barocchi), p. 195 


7. Стара (venustă) este acel nu ştiu ce, atît de 
desfătător deopotrivă la pictori si la poeti, astfel 
incîu ne umple sufletul cu o nesfirgità plăcere, 
fárá a putea şti de unde vine ceea ce ne place 
atit de mult. 


FARMEC 
L. Dolce, ibid., p. 196 


8. Ceea ce voi numiţi venustă, iar grecii numeau 
baris, eu unul o voi chema totdeauna grazia. 


NATURA ÎNTRECUTĂ 
L. Dolce, ibid., p. 172 


9. Pictorul trebuie să se străduiască nu numai 
să imite natura, ci s-o şi întreacă. S-o întreacă, 
zic, măcar în parte, căci altminteri e un miracol 
nu numai să izbutească, ci chiar să se apropie. 


GÎNDIRE 
IL.. Dolce, ibid., pp. 164—165 


10. Intreaga pictură este, după judecata mea, 
împărțită їп trei părţi: invenţie, desen și colorit... 
În invenţie sînt de părere că intră multe părți, 
cele mai importante dintre ele fiind ordinea și 
adecvarea. 


GUST INNÁSCUT 
L. Dolce, ibid., p. 156 


11. Si susțin cá e mai ușor să se înșele intelectul 

decît ochiul. Puteţi însă fi siguri că în toti oamenii 

e sádit în chip firesc un anumit gust al binelui si 

al răului, ca și al frumosului şi al urîtului, putîn- 

131 du-le cunoaşte... Cicero a spus cá desi diferenţa 


dintre досі si ignoranți e atit de mare, în pri- 
vinta judecății este mică de tot. 
MAI MULTE FELURI DE ARTĂ 


L. Dolce, ibid., p. 186 


12. Nu e de crezut cá existá un singur fel de 
pictură perfectă; dimpotrivă, deoarece constitutiile 
şi dispoziţiile oamenilor sînt diferite, din ele se 
nasc astfel diferite maniere. Aşa s- au născut pic- 
tori diferiți: unii plăcuţi, alyii înspăimîntători, unii 
plini de graţie și alţii de măreție şi maiestate; 
acelaşi lucru vedem că se petrece cu istoricii, poe- 
til Şi oratorii. 

DIFERITELE INFLUENȚE ALE ARTEI 


L. Dolce, ibid., p. 186 

13. Trebuie ca figurile să miște sufletele privi- 
torilor, unele tulburindu-i, altele înveselindu-i, 
altele indemnindu-i la cucernicie, iar altele pro- 
vocindu-le mînia, după calitatea subiectului lor. 


ARTA CREEAZĂ LUCRURI NOI 
V. Danti, Trattato delle perfette proporzioni, I, 11 


14. Si nu e nici o îndoială cá arta desenului 
poate, cu pictura, sculptura si arhitectura, să imite 
sau să reproducă fidel toate lucrurile vizibile; şi 
nu numai lucrurile cerești şi pe cele naturale, ci și 
orice fel de lucruri produse de artă; si, mai mult, 
poate face noi corpuri compuse și lucruri care ar 
putea părea chiar inventate de arta însăşi, cum 
sînt himerele... Ele nu sînt imitate din natură, 
ci sint atît de bine compuse parte din acest lucru 
natural si parte din celălalt, încît alcătuiesc ceva cu 
totul nou. 

REPRODUCERE $1 IMITAȚIE 
V. Danti, ibid. 

15. Se poate spune cà reproducerea e la fel de 
diferită de imitație pe cît de diferită e scrierea 
de naratiuni de compunerea poeziei. Diferenţa din- 
we imitație și reproducere este că una face lucru- 


rile perfecte așa cum le vede, pe cind cealaltá le 
face perfecte asa cum ar trebui să fie văzute. 
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PERFETTA FORMA INTENZIONALE 
V. Danti, ibid. 


16. Pe aceste cái, aşadar, cercetînd, meditind şi 
discutînd, se ajunge la operaţia imitării si se creea- 
ză în mintea noastră forma perfectă intenţionată 
de natură, pe care Încercăm apoi s-o intruchipám 
cu ajutorul marmurii, culorilor şi-al altor lucruri 
de care se slujesc artele noastre. 


REGULI ÎN ARHITECTURĂ, PICTURĂ ȘI SCULPTURĂ 
V. Danti, ibid. 


17. Arhitecturii i-a fost uşor să stabilească re- 
puli 51 ordine diverse prin mijlocirea măsurii pen- 
iru că, în privinţa construcțiilor, ea constă în 
puncte si linii, cărora li se poate lesne aplica mă- 
sura; dar picturii si sculpturii, care nu acceptă 
о asemenea măsurare precisă, nu li s-a dat pină 
acum nici o regulă care să poată fi aplicată în 
chip desăvârşit. 


ARTI DEL DISEGNO 
V. Danti, ibid. 


18. Această artă a desenului e aceea care, ca 
gen, cu rinde, subordonate ei, cele mai nobile trei 
arte: arhitectura, sculptura și pictura, fiecare dintre 
ele luate separat fiind numai un fel de specie a ei. 


TOTDEAUNA FRUMOS ÎN GENUL SĂU 
V. Danti, ibid. 

19. Si Часа vreodatá vom vedea vreun lucru 
care nu va рагеа cu adevărat frumos ochilor noștri 
deși este apt să-şi atingă scopul, se cade să obser- 
văm că asemenea lucruri sînt totdeauna frumoase 
în genul lor... Căci nu toate frumuseţile sint 
adaptate ochilor noștri. 

OnDINE 


V. Danti, bid. 


20. Cred, așadar, că armonia (ordine) este ca o 
cauză sau un adevărat mijloc, de care depind toate 
proporţiile desávírgite. 

Arta, imitind natura, ajunge să fie la fel de 
armonioasă са si aceasta. 


Pictorul şi sculptorul... trebuie să caute, cât 
mai mult cu putință, intenția naturii în corpul 
omenesc. 

CEEA CE NU EXISTĂ 


P. Pino, Dialogo della Pittura, ed. Barocchi, 115 


21. Pictura „este adevărată poezie, : adică inven- 
tie, care face să apară ceea ce nu există. 


FRUMUSEȚE $1 PROPORŢII 
P. Pino, ibid., p. 118 


22. Frumuseţea (vagbezza) e condimentul ope- 
relor noastre... Nu e vrednic de laudă pictorul 
care, pentru a realiza frumusetea, face obraji tran- 
dafiri şi păr blond la toate figurile, aerul senin, 
pămîntul acoperit în întregime de un verde plăcut, 
căci adevărata frumuseţe nu e altceva decît farmec 
sau graţie care iau naștere dintr-o potrivire sau 
proporţie corectă a lucrurilor. 


ELEMENTELE DESENULUI 
P. Pino, ibid., p. 113 


23. Arta picturii imită natura in lucrurile super- 
ficiale şi, са să v- o fac mai bine înțeleasă, о voi 
împărți după mine în trei părţi: prima parte va fi 
desenul, cea de-a doua invenţia, cea de-a treia şi 
ultima coloritul. Cât despre prima parte, numitá 
desen, vreau s-o împart și pe ea în patru părți: 
pe prima o vom numi judecată, pe a doua linie 
(circumscrizzione), pe a treia practica, pe ultima 
compoziția corectă. 


UN NON SO CHF. 


A. Firenzuola, Discorsi delle bellezze delle donne, 
ed. R. Bianchi, 1848, p. 563 


24. Sîntem nevoiți prin urmare să credem са 
această strălucire ia naştere dintr-o proporție as- 
cunsă și dintr-o măsură care nu se află în cărţile 
noastre, pe care nu о cunoaștem și nici nu ne-o 
putem închipui si care este, aga cum se zice despre 
lucrurile pe care nu ne pricepem să le exprimăm, 
„un nu ştiu ce“. 


334 


DEFINIŢIA FRUMUSEŢII 


A. Firenzuola, ibid., І, 251 

25. Frumuseţea nu e altceva decit un acord 
ordonat si un fel de armonie ce rezultă în chip 
tainic din compoziţia, unirea și combinarea (com- 
missione). părţilor celor mai diferite, care, în sine 
şi potrivit propriei, lor calități și necesităţi, sînt 
hine proportionate și oarecum frumoase. 


PUTEREA PROPORTIEI 
D. Barbaro, / dieci libri dell'Archittetura. di Vi- 
truvio, 1556, p. 57. 

26. Ач Че таге е ршегеа proporţiei, atit de 
mare îi e necesitatea și utilitatea, în lucruri, încât 
nimeni nu poate nici prin urechi, nici prin ochi, 
nici prin alte simţuri să încerce vreo delectare fără 
potrivirea si corespondenţa raţiunii, asa încât ceea 
ce ne delectează și ne ра пи пе delectează şi 
ne place din alt motiv decît pentru că are în sine 
o măsură proportionatá și moderație .. . 

Divină e puterea numerelor comparate între ele 
cu ajutorul rațiunii și nu se poate spune că, în 
construcția acestei totalități numite de noi lume, 
există ceva mai însemnat decît adecvarea, greu- 
tatea, numărul şi măsura cu care timpul, spaţiul, 
mișcările, virtuțile, graiul si arta, „natura, ştiinţa 
şi, în general, orice lucru divin și omenesc este 
alcătuit, creşte și se desávirseste. 


ARMONIA ESTE PLĂCUTĂ 
A. Palladio, Memoriu despre catedrala din Brescia, 
1567 (Magrini, anexă, р. 12; Wittkower, p. 100) 
27. Dupà cum proporţiile vocilor sînt armonie 
a urechilor, la fel şi proporţiile măsurilor sînt ar- 
monie „pentru ochii noștri. Și această armonie, după 
cum îi e felul, desfată nespus fără ca oamenii să 
stie de ce anume, cu excepţia acelora care sc stră- 
duiesc să știe raţiunile lucrurilor. 
UN EDIFICIU E ASEMENEA UNUI ORGANISM 
A. Palladio, Z quattro libri delParcbitettura, 1570, 
I, 1, pp. 6—7 
28. Frumuseţea va rezulta dintr-o formă fru- 
335 тоаѕа și din raportul just (corrispondenza) dintre 


întreg E părți, dintre părţi între ele și dintre aces- 
теа şi întreg, dat fiind că edificiile trebuie să pară 
ca un corp complet si bine încheiat, în care fiecare 
membru să convină celuilalt și toate membrele să 
fie necesare scopului urmărit. 


OBLIGATIVITATEA FRUMUSEȚII 
A. Palladio, ibid., IV, proem., p. 3 


29, Si într-adevăr, privind noi cu luare-aminte 
acest frumos edificiu al universului, văzînd cîte 
podoabe minunate îl umplu şi cum cerurile, prin 
necurmata lor rotire, трі i într-însul anotim- 
purile după nevoia firească, iar prin armonia prea- 
dulce a mișcării lor cumpánite se păstrează pe ele 
însele, nu ne putem îndoi cà, de vreme ce micile 
temple durate de noi trebuie să fie asemănătoare 
templului acestuia suprem al bunătății lui, ridicat 
desăvîrşit la un cuvînt al său, sîntem și noi datori 
să ni le împodobim pe ale noastre cu toate orna- 
mentele cîte ne stau în putinţă si să ni le construim 
în aja chip si cu atare proporţie, încît тоате părţile 
împreună să aducă o armonie plăcută în ochii pri- 
vitorilor si fiecare din ele î în parte să slujească după 
cuviință scopului căruia îi va fi fost destinată. 


FORMA CEA MAI PERFECTĂ 
A. Palladio, ibid., IV, cap. II, p. 6 


30. Cele mai bune și mai corecte forme, de la 
care și celelalte își primesc măsurile, sînt cea ro- 
tundă și cea pătrată... Pentru a păstra adecvarea 
(decoro) în forma templelor, o vom alege pe cea 
mai perfectă si mai excelentă, si întrucît forma 
rotundă e astfel, pentru că numai cercul dintre 
toate figurile este simplu, uniform, egal, puternic 
şi încăpător, vom face templele rotunde; această 
figura li se potriveşte cel mai mult, deoarece, fiind 
închisă cu o singură linie, nu i se poate găsi nici 
început, nici sfîrşit si nici nu poate f fi deosebiră 
de alta, părțile ei fiind asemánatoare între ele ŞI, 
în sfârşit, oricare punct de pe circumferința ei fiind 
la aceeași depărtare de centru, ea este cea mai în 
măsură să demonstreze unitatea, esența infinită, 
uniformitatea și dreptatea lui Dumnezeu. 
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1. Ierarhia Științelor, alegorie, xilogravurá din С. Reisch, Marga- 
rita Philosophica, 1503. Ierarhia științelor e reprezentată sub forma 
unei clădiri cu șase caturi. Figura simbolică tinind in mînă alfabetul 
ii deschide băiatului clădirea. La parter, el va începe să înveţe 
din Donato; la al doilea nivel va inváta din Priscian; la al treilea 
va Studia logica dupá Aristotel, retorica dupá Cicero si aritmetica 
după Boethius; la al patrulea — muzica după Pitagora si geometria 
după Ptolemeu; la al cincilea — filosofia naturală după „Filosof“, 
ndicá Aristotel, si filosofia morală după Seneca; în sfirsit, la al 
şaselea nivel, „teologia“ sau metafizica după Summa lui Petrus 
Lombardus. — Muzica si poezia erau singurele arte care-și găseau 
loc pe la 1500 în edificiul științei. 


II. Muzica. Alegorie. Xilogravurá іп С. Reisch, Margarita philosophi- 
ca, 1503. 
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V. Arhitectura trebuie să aibă aceleași proporţii ca trupul omenesc, 
Desen de Francesco di Giorgio Biblioteca Nazionale, Codex 
Мабар. Desenul ilustrează credinţa renascentistă potrivit căreia 
proporţiile clădirilor bune trebuie să corespundă cu proporţiile 
corpului omenesc. Di Giorgio demonstrează aceasta folosind exem- 
plul unei biserici alungite în plan de cruce latină cu transept și 
absidă. — În același desen, el demonstrează si o a doua idee esen- 
{аа a Renaşterii: aceea că arhitectura bună trebuie să se întemeieze 
pe figuri geometrice simple, in special ре cerc si pe pătrat. Biserica 
proiectată de Francesco, în ciuda faptului că nu are plan central, 
respectă principiul cercului, iar întreaga ei suprafaţă e divizată 
in figuri regulate, adică pătrate. 


VI. Proporliile corpului omenesc corespund figurilor geometrice. 
Desen de Leonardo da Vinci, 1492, la Academia Venețiană 
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gravură de C. Cort după J. v. d. 
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VIII. Pictura si Sculptura. Alegorie. Gravură de J. Palma in: 
J. Franchi, De excellentia et nobilitate delinealionis. 


z 
CONFERENCES DE LACADEMII 
yale de Peinture & de Sculpture , leucs en prefence 
de Monficur Colbert en l'année 1670. 


IX. Pictura și Sculptura. Alegorie. Gravură de Le Clerc după Ch. 
Le Brun, în Conférences de l'Académie, 1670. 


X. Pictura, Sculptura și Arhitectura. Alegorie. Gravură de S. Tho- 
nassin după Errard in: Fréart de Chambray, Parallèle de Varchi- 
eclure antique et moderne, 1702 


XI. Santa Maria della Consolazione din Todi. Această biserică a fost construită după 1508 de Cola di Caprarola. Acest plan 
cu patru abside e un bun exemplu de construcţie de plan central, extrem de regulată. Desenul din stinga reprezintă planul edi- 
ficiului (la nivelul primelor două etaje), desenul din dreapta este o secțiune prin axa verticală. 


XII. Tempietto di 
San Pietro in Mon- 
torio din Roma. Con- 
struit de Donato 
Bramante in 1502. 
Este una din nume- 
roasele clădiri de 
plan central рго- 
iectate in Renastere, 
dar si una dintre 
putinele cládiri de 
acest fel duse la 
bun sfirsit. Desenul 
de sus arată elevatia 
clădirii construite 
atunci si existente 
si azi, iar desenul 
de jos reprezintá pla- 
nul cládirii impreu- 
ná cu claustrul ei 
proiectat, dar ne- 
executat. Acesta din 
urmá urma sá aibá 
tot o dispoziție 
strict centrală, pe 
planul a cinci cer- 
curi concentrice: zi- 
durile Tempietto- 
ului, colonada din 
jurul lui, soclul, co- 
lonada exterioară și 
zidurile care urmau 
să închidă curtea 
din jurul bisericii. 


XIII. Planul lui Bramante 
pentru San Pietro, Roma, 
1506. Arhitectul intenționa 
să confere principalei biserici 
a creștinității o formă perfect 
regulată, acoperită cu o cu- 
polă. Dar spre deosebire de 
Tempietto di Santa Maria 
della Consolazione, planul 
cládirii este extrem de com- 
plex, o combinaţie de ele- 
mente circulare si pătrate. 
Cupola se inallá deasupra 
părţii centrale a clădirii, in 
jurul căreia se desfăşoară o 
navă; aceasta, la rindul ei, 
e înconjurată de un întreg 
sistem de abside și capele. 
Această figură (împreună cu 
fig. XI, XII şi ХІУ-ХУ 
arată cum concepeau arhi- 
tectii Renașterii perfecta rea- 
lizare a esteticii clasice. 
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XIV. Planul lui Michelangelo 
pentru San Pietro, Roma, 
1546. Michelangelo a pástrat 
in esenlá planul central al 
lui Bramante, modificindu-l 
doar ca să facă loc unei mari 
faţade cu portic. Michelan- 
gelo a înlocuit dispoziţia spa- 
țială articulată si, ca atare, 
oarecum pulverizală, a lui 
Bramante cu una mai simplă: 
faptul s-a datorat în parte 
unor raţiuni structurale (co- 
loanele care susțin domul ar 
fi putut da impresia că sint 
prea firave pentru această 
funcţie ) și in parte unei mo- 
dificări a simțului formei. 
Chiar inaintea lui Bramante 
și Michelangelo, Leonardo 
concepuse biserici de plan 
central: el poate fi privit ca 
inițiatorul edificiilor renas- 
centiste de acest tip, de 
vreme ce ideea lor i-a venit 
înainte de sfirsitul secolului 
al XV-lea. N-a realizat aceste 
proiecte, dar ele au rămas 
în desenele lui. De pildă, la 
Bibliothéque Nationale din 
Paris se pástreazá proiectul 
lui pentru o biserică cu dom 
pe bazá circulará, inconju- 
rată de o cunună de opt ca- 
pele mai mici, fiecare dintre 
acestea fiind tot circulare si 
prevázute cu dom. 


XVa. Andrea Palladio: Villa Rotonda din Vicenza. Proiectul 
Villei a fost conceput pe la 1550 și executat între 1576 și 1591. 
Printre reședințele construite de Palladio, aceasta este cea mai 
desăvîrșită realizare a ideii lui de frumuseţe geometrică pură; 
planul Villei este în mod ideal simetric; proporţiile ei sint aranjate 
potrivit principiului secțiunii de aur. Ani de-a rindul ea a constituit 
un model pentru construcţiile de palate. 


Domenico Merlini: palatul Królikarnia 


de lingă Varsovia, 1788. 


XVb. 


XVe. Stanislaw Zawadzki: palat din Lubostron, 1800. Ambele 
aceste clădiri poloneze, prezentate aici pentru comparaţie, sint 
expresia aceleiași idei care stă la baza Villei Rotonda. Cu elevaţiile 
lor laterale și posterioare mai restrinse și absenţa porticurilor, ele 
һе îndepărtează voit de extrema regularitate a Villei Rotonda; 
dar domurile ridicate pe tamburi subliniază încă si mai puternic 
de la distanță centralitatea organizării spatiale a edificiului. — 
Villa Rotonda și edificiile și planurile lui Leonardo și Bramante 
reproduse aici sau menţionate în text au fost întruparea concepției 
clasice despre arhitectură. Manierismul si barocul au respins acest 
model, dar secolul al XVIII-lea a revenit la el. 
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XVI. Nouă planuri de biserici cu plan central. Proiectate de S. Ser- 
lio și incluse în al său Tratat de arhitectură, ed. 1, 1537. Serlio, arhi- 
tectul și pictorul italian (1475—1554), activ în perioada sa mai 
tirzie la Fontainebleau în Franţa, avea o înclinaţie pentru manie- 
rism. Dar, asemeni clasiciștilor, era pasionat după planuri centrale: 
în comparaţie cu proiectele lui Leonardo, Bramante, Michelangelo 
și Palladio, planurile lui sînt relativ simple, dar și foarte inventive 
Aici, pe o singură planșă, el a expus idei pentru biserici bazate pt 
diverse figuri geometrice: cerc, pentagon, hexagon, octogon, cruce 
grecească, elipsă etc. Totuşi scopul edificiilor lui cu plan central sc 
deosebea de acela ale altor arhitecţi: la ei, planul central era 
expresia metalizicii pitagoriciene și a teologiei, a unei credințe їп 
frumuseţea matematică a universului; la manieristul Serlio, a 
devenit o etalare de idei surprinzătoare, de desen subtil si caligralit 
arhitectonică. 


XVII. Arta. Alego- 
rie. Xilogravură їп: 
|. Ripa, Iconologia, 
ed. а 3-a, 1603 


ХУШ. Poezia. Ale- 
gorie.  Xilogravură 
în: E. Ripa, Icono- 
logia, ed. a 3-a, 1603 


XIX. Furor Poeti- 
cus. Alegorie. Xilo- 
gravurá in: E. Ri- 
pa, Iconologia, ed. 
a 3-а, 1603 


ХХ. Frumuseţea. A- 
legorie. Xilogravu- 
ră in: E. Ripa, Ico- 
nologia, ed. a 3-a, 
1603 


XXI. Venustă. Ale- 
gorie. Xilogravurá 
in: E. Ripa, Icono- 
logia, ed. a 3-a, 1603 


XXII. Simetria. А- 
legorie. Xilogravu- 
ră in: E. Ripa, Ico- 
nologia, ed. a 3-a, 
1603 


XXIII. Desenul. A- 
legorie. Xilogravu- 
ră în: E. Ripa, Ico- 
nologia, ed. a 3-a, 


XXIV. Natura. Ale- 
gorie. Xilogravuràá 
in: E. Ripa, Icono- 
logia, ed. a 3-a, 1603 


XXV. Mirosul. Alegorie. Gravură de С. Fentzel după M. de Vos, 
с. 1650 


XXV L Arhitectura. Alegorie. Gravură de B. Audran după L. Bou- 
logne in: Ch. Perrault, Cabinets des Beaux-Arts, 1690 


XXVII. Văzul. Ale- 
gorie. Gravurá de 
G. Fentzel după M. 
de Vos, c. 1650 


XXVIII. Frumuse- 4 
iea-Vanitate. Alego- 

rie. Gravurá de J. ARI. QE kenne. 
de Gheyn, c. 1600 


IN. Muza Poeziei epice. Alegorie. Gravură de Н. Goltzius, 1: 
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XXX. Muza Dansului. Alegorie. Gravurá de H. Goltzius, 1592 


Alegorie. Gravură de L. Kilian, 1606 


XXXI. Muzica. 


XXXII. 


, 
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Elocinta. Alegorie. Gravură de L. 


Kilian, 


1606 


XXXIII. Natura. Alegorie. Gravură de S. Thomassin după Errard 
în: Fréart de Chambray, Paralléle de l'architecture antique et mo- 
derne, 1702 


XXXIV. Cunoaşterea artistică. Alegorie. Gravură de S. Thomassin 
după Errard in: Fréart de Chambray, Parallèle de l'architecture 
antique et moderne, 1702 


XXXV. Ideea artistică. Alegorie. Gravură de S. Thomassin după 
Errard in: Freart de Chambray, Parallèle de l'architecture antique et 
moderne, 1702 
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XXXVI. Imaginaţia artistică. Alegorie. Gravurá de S. Thomassin 
după Errard in: Fréart de Chambray, Parallèle de l'architecture 
antique et moderne, 1702 
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XXXVII. Imitatia artistică. Alegorie. Gravură de S. Thomassin 
după Errard in: Fréart de Chambray, Parallèle de l'architecture an- 
tique el moderne, 1702 


XXXVIII. Practica artistică. Alegorie. Gravură de S. Thomassin 
după Елгага in: Fréart de Chambray, Parallèle de l'architecture 
antique et moderne, 1702 


FRUMUSETEA ÎN PROPORŢII 


G. P. Lomazzo, Trattato della Pittura, Scultura ed 
Architettura, Lib. I, cap. 3, ed. 1844, I, p. 50 


31. Айт de mare e însemnătatea proporfiei în 
lucruri, încît nici unul nu poate aduce ochilor 
vreo desfătare fără ajutorul ei, adică fără potrivi- 
rea părţilor sau a membrelor lucrului văzut: în- 
ir-atita încît, dacă ceva delectează şi place, nu 
delectează şi place din alt motiv decîr pentru că 
are în sine armonia proporţiei, care constă în 
măsura părţilor, şi prin urmare, toate invențiile 
oamenilor conţin cu atît mai mult bine şi frumos 
cu cît sînt mai meșteşugit proportionate... Aşa- 
dar, cînd vedem un lucru bine compus, spunem 
că are frumuseţe. 


PROPORȚIA CONDIȚIONATĂ OBIECTIV ŞI SUBIECTIV 


G. P. Lomazzo, ibid., Lib. I, cap. 23 (ed. 1844, I, 
p. 122) 


32. În toate operele trebuie să înțelegem două 
lucruri, fără de care nu vom putea face niciodată 
o clădire bună sau frumoasă, și anume: cum să dai 
operei proporția potrivită din punctul de vedere 
al ei înseși; și în al doilea rînd cum să i-o dai din 
punctul de vedere al ochiului, în scopul de a îm- 
podobi clădirea; ... Şi această frumuseţe şi pro- 
роге iau naştere cu necesitate din amîndouă mo- 
durile pomenite, nefiind cu putință să le aplicăm 
separat. 


PICTURA ZUGRĂVEȘTE SENTIMENTELE 


С. P. Lomazzo, ibid., Lib. I, cap. 1 (ed. 1844, І, 
p. 27) 


33. Pictura e o artă care, cu linii proporționate 
şi cu culori asemănătoare naturii lucrurilor, redind 
lumina perspectivic, imită astfel natura lucrurilor 
corporale, încât nu numai că reprezintă pe o supra- 
faţă plana grosimea şi relieful corpurilor, ci si 
mișcarea, făcînd vizibile ochilor noștri și nume- 
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EURITMIE — DISEGNO 


. P. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, 
1590 (ed. 1947, p. 71) 


34. Fundamentul a tot ce există, adică al părți- 
lor principale $i al genurilor acestora pe care se 
întemeiază orice lucru ca pe cea mai trainică bază 
$i din care se trage toată frumuseţea este ceea ce 
grecii numeau euritmie și noi numim desen. 


DESENUL INTERIOR 


Е. Zuccaro, L'idea de'pittori, scultori ed architetti, 
1718, I, 2 


35. Prin desen interior (disegno interno) înțeleg 
conceptul format in mintea noastrá pentru a putea 
cunoaște orice lucru si a lucra în afară conform 
lucrului înțeles... Mai întîi ne formăm în minte 
un concept din tot ceea ce putem gîndi atunci... 
Apoi, conform acestui concept lăuntric, pornim 
să dăm formă cu condeiul şi să desenăm pe hîrtie, 
apoi cu pensulele și culorile pe pînză sau pe perete. 
E drept cá prin acest termen de „desen interior“ nu 
înțeleg numai conceptul lăuntric format în mintea 
pictorului, ci şi conceptul pe care-l formează ori- 
care intelect... Nu folosesc cuvîntul intenție, cum 
fac logicienii și filosofii, nici model sau idee, cum 
obișnuiesc teologii. Se cuvine să folosim termenii 
conform profesiunilor. 


F. Zuccaro, ibid., П, 3 


36. Desenul (disegno) nu e materie, nu e corp, 
nu e accident al vreunei substanțe, ci e formă, idee, 
ordine, regulă, termen sau obiect al intelectului . 

51 pentru a înţelege $i mai bine această definiţie, 
trebuie să observăm că există două feluri de acti- 
унап, şi anume unele exterioare, precum dese- 
narea, linierea, modelarea, pictarea, sculptarea, 
construirea, si altele interne, precum înțelegerea și 
voința. 

DESENUL EXTERIOR 

F. Zuccaro, ibid., II, 1, p. 2 


37. Desenul exterior nu este altceva decît ceea 
ce apare delimitat ca formă fără substanţă corpo- 
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rală, simplă delimitare prin linii, contur, măsură 
și figură a oricărui lucru imaginat sau real. Dese- 
nul astfel format şi conturat cu linii este exemplu 
я formă a imaginii ideale. 


TREI GENURI DE DESEN 
F. Zuccaro, ibid., II, 2, p. 5 


38. Există trei feluri de desen exterior specifice 
nouă pictorilor. Unul se numește desen natural, 
exemplu propriu si principal produs de natură și 
apoi imitat de artă. 

Celălalt se numeşte desen artistic (artificiale), 
exemplu al meșteşugului artistic omenesc, cu aju- 
torul căruia plăsmuim diferite invenţii și concepte 
istorice şi poetice. 

Pe cel de-al treilea îl vom numi tot desen artis- 
tic, dar fantastic, care va întruchipa toate ciudă- 
ţeniile, capriciile, născocirile, fantaziile şi închi- 
puirile omului. 


FĂRĂ MATEMATICĂ ȘI SPECULATIE 
Е. Zuccaro, ibid., II, 6, 1607, pp. 29—30 


39. Spun i însă (si știu că spun adevărul) că arta 
picturii nu-și stabilește principiile, nu are cítusi de 
puțin nevoie si recurgă la științele matematice ca 
să afle reguli şi metode pentru arta ei, şi тісі să 
se avânte în raționamente speculative, căci nu e 
fiica acestora, ci a naturii și a desenului. Cea 
dintii îi arată forma, celălalt о învaţă, să lucreze. 

Intelectul (artistului) trebuie să fie nu numai 
limpede, ci şi liber, i iar talentul agil, iar nu redus 
la servitutea mecanică a unor reguli gata făcute, 
deoarece această profesiune cum nu e alta mai 
nobilă vrea ca judecata și practica bună să-i fie 
regulă și normă pentru a lucra bine. 


PICTURA INSEALÁ OCHIUL 
Е. Zuccaro, ibid., II, 6, p. 28 


40. Iată țelul adevărat, propriu şi universal al 
picturii, şi anume acela de a fi imitatoarea naturii 
şi a tuturor lucrurilor artificiale, amagind si înșe- 
lind ochii oamenilor, chiar si pe ai celor mai 
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NOI LUMI 
F. Zuccaro, ibid., I, 7, p. 14 

41. Dumnezeu a vrut să-i mai dea omului și 
capacitatea de a forma în sinea-i un desen interior, 
mental, astfel încît cu ajutorul lui să cunoască 
тоате făpturile şi să făurească în sinea lui o nouă 
lume, ... cu acest desen să poată, ca și cum l-ar 
imita pe Dumnezeu și s-ar lua la întrecere cu na- 
tura, să producă și nenumărate obiecte artificiale 
asemănătoare celor naturale, și cu ajutorul picturii 
$i sculpturii să ne înfăţişeze noi paradisuri pe 
pămînt. 
ARTĂ SIMBOLICĂ 


С. Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre c 
profane, 1582 (ed. Barocchi, II, 462) 

42. Formám corpuri cu astfel de figuri, încît să 
poată nu numai exprima frumuseţe în înfățișarea 
lor prin felurimea lucrurilor reprezentate, ci să și 
procure sufletului o minunată delectare prin ase- 
mănările misterioase ce se arată sau, altfel spus, 
prin sensul ascuns al virtuţii conținut în ele. Aceste 
figuri au fost numite simboluri, deoarece, printre 
numeroasele semnificații pe care le poarta in sine 
această expresie, una slujește îndeosebi drept semn 
și marcă a unui alt lucru mai mare. 


5. EMBLEMATICĂ ȘI ICONOLOGIE 


Oamenii Renaşterii gîndeau i în categorii alegorice: 
predomina în largă măsură convingerea că orice 
lucru poate fi exprimat printr-un semn, un cuvînt, 
un concept, un moto, o deviză sau o emblemă. Și 
orice cugetare sau concept, chiar și cele mai ab- 
stracte, pot fi exprimate Într-o imagine. Totul e 
alegorie, și pentru orice cugetare se poate găsi o 
alegorie. 

Acest mod de gindire nu era nou, dar noutatea 
secolului constă în fascinația resimţită de el în Faţa 
alegoriei şi motourilor şi a juxtapunerii de con- 
cepte şi imagini. Unii oameni s-au consacrat acum 
in exclusivitate misiunii de a descoperi embleme 
şi alegorii. Își îndeplineau această misiune la fel 
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de sistematic ca și cum ar fi fost o știință, fiindcă 
erau încredințaţi că este realmente o știință. Opera 
lor a luat două forme principale: emblematica si 
iconologia. 

1. EMBLEMATICA. Știința alegerii motourilor 
işi avea unul din modele în heraldică. Formele 
heraldice, care datează din secolul al XII-lea, au 
fost un produs auxiliar al războiului: semnele re- 
cognoscibile de pe stindarde şi strigătele de arme 
erau necesare pentru identificarea si reunirea forte- 
lor proprii în cursul bărăliei. La început ele erau 
alese în mod arbitrar de fiecare. cu timpul însă 
au fost reglementate ca steme ale familiilor si insti- 
tutillor. Pe vremea Renaşterii ele nu mai aveau 
nici o semnificaţie militară practică, dar pe de 
altă parte dobîndiseră un nou înţeles са motouri 
și simboluri, slujind drept modele si stimulent pen- 
tru noi motouri şi simboluri. Acestea erau alese 
cu о mare atenție pentru caracterul şi demnitatea 
celor care aveau să le utilizeze. S-a făcut efortul 
de a selecta în mod științific semne, motouri, de- 
vize 51 embleme potrivite pentru indivizi, familii, 
țări, instituții sau idei. În cursul acestui proces a 
avut loc o stabilizare a formelor despre care se 
presupunea că erau respectate cu strictețe în emble- 
matică*. 

Expresia de „emblemă“ însemna iniţial ceva 
complet diferit de moto, si „anume mozaic. Această 
acceptie mai figurează î încă în Dictionarium al lui 
Ambrosio Calepino, apărut în 1558. Їп sensul 
schimbat, metaforic, a fost întrebuințat poate pen- 
tru prima oară de francezul Budé în teoria lui 
despre drept. Mai tîrziu, profesorul italian Andrea 
Alciati l-a folosit în sensul de ornament, moto, 
imagine. Propria culegere de motouri si imagini a 
lui Alciati. Emblemata, a fost publicata în primă 
ediţie în 1531. Culegerea a cunoscut un succes ne- 
obişnuit, a fost imitată, și titlul operei lui Alciati 
a devenit numele unui gen. 


* R. J. Clements, Pieta Poesis, Roma, 1960. — W. S. 
Heckscher, К. A. Wirth, „Emblem, lIimblembücher", în 
Reallericon zur deutschen Kunstgeschichte, Lieferung 49, 
pp. 85— 228. 


Lucrarea lui Alciati se baza ре o dispoziție tri- 
partită: mai întâi, se dădeau devize alcătuire din 
cîteva cuvinte (lemma); acestea erau ilustrate apoi 
cu desene adecvate (ikon), după care venea o epi- 
gramá care dezvolta sau explica deviza și desenul. 
Începînd de atunci, termenul de „emblemă“ a fost 
utilizat în două acceptii, una largă şi alta restrânsă. 
În accepţia mai largă ea însemna moto, alegorie, 
simbol, cu deosebirea că simbolul e natural și ca 
atare lesne înţeles, pe cînd emblema este o creaţie 
artificială a cărei descifrare necesită un efort. Em- 
blemă în accepţia mai restrînsă (utilizată cel mai 
frecvent în secolele al XVI-lea și al XVII-lea) 
însemna schema lui Alciati compusă din deviză, 
imagine şi epigramă. Acestor trei componente prin- 
cipale li se putea adăuga si un comentariu justi- 
ficînd alegerea si citate din clasici recomandind 
ilustrația particulară în speţă, preferată altora. 
Acest aranjament a fost universal acceptat de către 
»emblemologi", urmașii, lui Alciati; a fost o for- 
mulă strict respectată în ars emblematica. 

Emblematica astfel concepută s-a inspirat într-o 
măsură considerabilă din epigramele antice, tituli 
şi alegoriile medievale, hieroglife şi rebusuri. Dar 
în acelaşi timp, luată ca un tot, ea reprezenta 
ceva calitativ nou, a cărui trăsătură esențială, era 
că făcea uz în egală măsură de cuvînt si de ima- 
gine. Era o artă ce combina comentariul poetic 
asupra unor desene simbolice cu ilustrarea grafică 
a poeziei. Aceeași idee era exprimată de două ori, 
în abstract și în termeni picturali. 

2. ICONOLOGIA. Iconologia era analoagă em- 
blematicii prin aceea că si ea combina cuvinte cu 
imagini, abstractul cu concretul. Diferenţa dintre 
ele stă în faptul că în timp ce emblematica strin- 
gea simboluri atît pentru oameni individuali сіт și 
pentru concepte generale, iconologia se ocupa ex- 
clusiv de concepte. 


Arta iconologiei a fost iniţiată de Cesare Ripa 
(fig. 24) în Iconologia lui, apărută în 1593”. Titlul 


* E. Mandowsky, Untersuchungen zur Iconologie des 
C. Віра, Mamburg, 1934. 
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era derivat din grecescul eikón (imagine), o reflec- 
lare exactă a preocupării acestei саг pentru plas- 
ticizarea conceptelor abstracte. Si aici, titlul unei 
саг a fost adoptat ca nume al unei noi arte; și 
aici, personalitatea. fondatorului a lăsat o pecete 
adîncă asupra artei înseși, са şi personalitatea lui 
Alciati asupra emblematicii. Ripa era un om în- 
матат, membru al cercului filomati-lor din Siena, 
maestru de ceremonii la diferite curţi, adînc fami- 
larizat cu gusturile şi mentalitatea epocii lui. /co- 
nologia lui exprimă tocmai aceasta mentalitate. 
Volumul tratează despre 400 de concepte abstracte, 
dintre care unele — Frumuseţea, Gratia, Simetria, 
Arta si Furor Poeticus (fig. XVII—XXII) bună- 
oară — interesează în mod special estetica. Pri- 
mele două editi ale cărţii lui conţineau numai 
descrieri verbale ale figurilor alegorice menite să 
plasticizeze conceptele alese, dar în cea de-a treia 
ediţie, publicată în 1603, cînd Ripa era încă în 
viaţă, au fost incluse și desenele, astfel încît — în 
paralel cu emblematica — interpretările concrete 
si verbale ale lucrurilor se întregeau una pe cea- 
laltă. Edițiile ulterioare din /conograjia îngrijite de 
G. Z. Castellini, erau prevăzute cu un aparat eru- 
dit sub formă de comentarii şi citate din filosofi 
şi clasici. Ca şi în cazul emblematicii, ,iconologia 
a păstrat consecvent forma dată de întemeieto- 
rul ei. 

3. PRINCIPIILE DE BAZĂ. Obiectivul fun- 
damental al ambelor arte, al emblematicii şi ico- 
nologiei, era corelarea tuturor lucrurilor: mystica, 
naturalis et occulta. rerum | significatio, pentru a 
cita cuvintele lui Antonio Ricciardo (1591). Атїп- 
douá erau la frontiera dintre literatură şi artele 
plastice. Айт Alciati cît si Ripa, întemeietorii lor, 
erau scriitori competenţi si in domeniul artelor 
plastice (Alciati şi-a făcut singur ilustrațiile la 
cartea Іш). În alte lucrări de acelaşi tip, literați 
şi-au unit fortele cu artiştii. Deşi apropiate, em- 
blematica şi iconologia foloseau însă convenţii di- 
ferite: emblematica utiliza reprezentări de animale, 
plante și obiecte, orice, de fapt, în afara figurilor 
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omeneşti, cu restrictia normativă suplimentară că 
pentru fiecare concept nu se putea folosi decît o 
singură figură. 

Ambele cărţi s-au bucurat de un succes incre- 
ЧЫ], deşi destinele lor au fost în același timp şi 
extraordinar de diferite. Alciati a inspirat nenu- 
тагай succesori și imitatori. Bibliografii au esti- 
mat că în decursul a vreo 150 de ani (de la sfír- 
şitul secolului al XVI-lea pînă la începutul seco- 
lului al XVIII-lea) în domeniul emblematicii au 
fost publicate în total 3 000 de cărți de 1 300 de 
autori diferiți. Se folosea o mare diversitate de 
denumiri: italienii vorbeau despre arte delle im- 
prese, arte delle emblemi gi arte delle allusioni, iar 
francezii despre art des devises; se folosea si denu- 
mirea latinească de commentaria symbolica, ală- 
turi de altele. Apăreau pe lume noi oameni care 
doreau să-și aibă emblemele proprii; ca atare, au 
fost publicate noi culegeri, toate respectind însă 
principiile si cadrul schematic creat de Alciati. 

Cartea lui Ripa, dimpotrivă, acoperea atit de 
multe concepte abstracte fundamentale, încît era 
virtualmente exhaustivă. Au apărut, una după alta, 
noi ediţii. S-au adăugat comentarii explicative, iar 
uneori materialul acesta a fost suplimentat, desi 
cele mai obișnuite erau versiunile abreviate. S-au 
publicat traduceri franceze, spaniole și olandeze. 
Succesul iconologiei, ca şi al emblematicii, a durat 
de- a lungul întregului secol al XVII-lea; deşi ideea 
şi realizarea de bază au fost produsul secolului 
al XVI-lea, veacul următor a fost acela care a 
produs cel mai mare număr de publicaţii în acest 
domeniu. 

La baza ambelor arte stătea modelul alegoric de 
gîndire tipic acelor vremuri. Totul — plantă, ani- 
ma], unealtă — putea fi o alegorie şi, invers, pen- 
tru orice concept abstract se putea descoperi o 
imagine concretă, vizuală. Scriind în 1602, Tau- 
rellus vedea în embleme „imagini ale virtuţilor mo- 
rale si ale neaiunsurilor care sînt exprimate în di- 
ferite opere ale lui Dumnezeu și ale naturii“. 
Francis Bacon observa că emblemele coboară lucru- 
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rile minţii la nivelul simţurilor, adăugînd Însă că 
tocmai în aceasta rezidă forţa lor. Artiştii învățau 
de la scriitori şi scriitorii de la artiști; epoca pre- 
tindea ilustrári ale cuvîntului poetic și rezumate 
poetice ale conţinutului imaginilor vizuale. Şi ast- 
fel s-a născut estetica dualistă a emblematicii şi 
iconologiei, a poeziei pictate, picta poesis, așa 
cum şi-a denumit arta emblematistul francez 
Апеай*. 

4. ARTĂ SAU ȘTIINȚĂ. Emblemarica si 
iconologia nu erau privite ca un domeniu deschis 
jocului. liber al imaginaţiei, ci ca științe cu prin- 
cipii si funcţii generale. În acest sens arhaic al 
termenului erau numite arte: ars est quae dat ra- 
tiones certas. Foloseau alegorii tip, se intemeiau pe 
un raport fix între cuvinte și imaginile lucrurilor, 
respectau principii generale si evitau arbitrarul. 
S-au făcut eforturi nu pentru a inventa embleme 
şi figuri iconologice, ci mai curînd pentru a le 
găsi undeva în clasici. Se credea că această proce- 
dare le garanta caracterul științific și obiectiv. Cu- 
legerile de embleme aveau caracterul sistematic, 
ordinea si completitudinea pe care le găsim în 
știință. Si, într-adevăr, erau numite deopotrivă 
ştiinţă și artă: în titluri apar cuvintele la science 
et l'art des devises. Emblemiştii căutau mai mult 
erudiția decît exercitarea imaginaţiei. N-ar fi cu- 
tezat niciodată sí publice embleme sau alegorii 
neconsfinţite de tradiţie: erau сотрага cu albi- 
nele care-și extrag hrana din surse exterioare. 
Ricciardo scria că-și întemeiază emblematica și sis- 
тети} simbolic pe „cea mai veche dintre filosofii“: 
înțelepciunea egipteană, misterele orfice, profeţii şi 
evangheliile. 

О deosebită preţuire se acorda hieroglifelor. 
Manuale speciale despre acest subiect au apărut în 
secolul al XVI-lea, cel mai renumit dintre ele fiind 
Hieroglyphica (1595)'* de P. Valeriani, operă de 


* B. Aneau, Picía Poetis, Lyon, 1552. 
* J. P. Valeriani Bellunensis, Hieroglyphica sive de Sacris 
xcd allarumquae gentium literis commentariorum 
libri XVIII. Francofurti. 1678. 


o erudiție formidabilă, bazată pe sute de autori 
antici. Confrunraţi cu hieroglifele egiptene, oa- 
menii Renașterii le luaseră drept simboluri şi le 
adoptaseră ca atare, corelîndu-le însă cu sisteme 
simbolice medievale şi biblice si creind astfel un 
nou si ciudat sistem hieroglific renascentist, înte- 
meiat pe greşita înțelegere a predecesorilor săi și 
pe confuzia dintre diferitele sisteme. Lucrarea lui 
Plutarh De Iside et Osiride în traducerea lui 
Ermolao Barbaro a avut o contribuţie specială în 
obţinerea acestui rezultat. Unul dintre cele mai 
timpurii tratate renascentiste despre artă, Hipnero- 
tomachia, era ilustrat cu hieroglife. După aceea, 
a apărut о întreagă artă minuţios elaborată a 
emblemelor și devizelor bazară pe tradiţia antică — 
dar în acelaşi timp adaptată nevoilor și preferin- 
telor stilistice ale noilor ei adepţi“. Justificárile 
istorice ale alegoriilor erau îndeobşte fictive: 
scriitorii $i artiştii le plásmuiau gi le sporeau după 
plac. Mai adeseori erau produsul imaginaţiei artis- 
tice şi poetice decît rodul cercetării erudite apli- 
cate. Alegoriile renascentiste erau, desigur, depozi- 
tare ale tradiţiilor, dar mai mult încă un produs 
indigen. Trecînd din mînă în mînă, ele s-au sta- 
bilizat treptat, această stabilitate conferindu-le o 
obiectivitate iluzorie, ca și cînd ar fi fost desci- 
frate din natură si ar fi aparţinut mai degrabă 
domeniului științei decît aceluia al artei. 

Astfel, emblematica și iconologia erau arte atît 
în sensul tradițional de discipline înrudite cu ştiinţa 
cît și în sensul mai modern de „arte frumoase“. 
Și în același timp se mai caracterizau și prin faptul 
că aparţineau atit literaturii cit şi artelor plastice, 
tinind deopotrivă de artes poeticae şi artes pic- 
toriae. 

5. INFLUENTA EMBLEMATICII SI ICO- 
NOLOGIEI. După cum o cerea spiritul vrémii, 
emblemele si alegoriile și-au stabilit ca misiune 


* L. Volkmann, Bilderschriften der Renalssance, Hiero- 
giyphik und Emblematik in ihren Be:iehungen und Fortuirk- 
ungen, 1923. — Cf. К. Glehlow, „Hleroglyphenkunde des 
Humanismus In der Allegorie der Renaissance“, in: Jahrbuch 
der Kunsthislorischen Sammlungen, XXXII, 1, 1913. 


instruirea morală. Se credea în general cà ele sînt 
moralmente şi politiceşte utile, conținînd, ca atare 
sentimente înălţătoare, În aceeaşi măsură în саге 
lăceau parte din ştiinţă și artă, ele erau menite а 
sluji cauza ameliorării oamenilor. Influenţa lor a 
fost considerabilă, cu atît mai mult cu cît cărțile 
de embleme și alegorii erau utilizate ca manuale 
pentru retorică, astfel încît ajungeau la oameni si 
sub forma cuvîntului rostit. 


Efectul lor s-a exercitat şi asupra tuturor celor- 
lalte arte. Ediţia franceză din Emblemata lui 
Alciati, publicată de J. Baudouin in 1637, declara 
cá buna cunoastere a subiectului este esenţială pen- 
iu oratori, poeţi, sculptori, pictori, ingineri, gra- 
vori de medalii si alcătuitori de devize, balete si 
lucrări dramatice. Cartea lui Ripa a constituit o 
importanta sursă de material pentru artiştii din 
secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, după cum 
arată cazurile lui Poussin, Bernini sau chiar Ver- 
meer. Winckelmann încă o mai putea caracteriza 
ca pe „un fel de Biblie a artistului“. Alegoriile lui 
Ripa au pătruns si „ре: scenă, ca de pildă în specta- 
colele numite „măşti“ — „Court Masques" — 
montate la curte, pentru nobilime, de către arhi- 
тести! Inigo Jones și dramaturgul Ben Jonson în 
anii de după 1605”. 

Emblematica a exercitat o înrîurire și asupra 
domeniului din care izvorîse iniţial: heraldica. Ste- 
melor li s-au adăugat devize în spiritul noii arte 
şi noi steme au fost create în stilul epocii, ornate 
fiind cu podoabe de coif, coroane și pandantive. 
Erau concepute costume asortate, cu devize bro- 
date pe stofă. Principiile estetice ale emblematicii 
au fost introduse astfel în heraldică. 

Emblematica şi iconologia au fost arte, apar- 
ţinînd ca atare istoriei artei. Dar ele ocupă un loc 
și în istoria esteticii din cel puţin două motive. 
Faptul că aparţineau în egală măsură literaturii 
şi artelor plastice avea anumite implicaţii estetice; 


* D. J. Gordon, „The Imagery of Ben Jonson's Masque 
of Blackness and Masque of Beauty", in: Journal of Warburg 
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erau de asemenea arte singulare prin aceea că erau 
în exclusivitate şi prin natura lor alegorice. 


În plus, conţinutul lor era uneori în mod expli- 
cit estetic. Există mai puţine idei de natură estetică 
exprimate în opera lui Alciati, ele putînd fi găsire 
însă $1 aici. Una dintre emblemele lui, bunăoară, 
înfăţişează Ars naturam adtuvans: Mercur cu ca- 
duceul, Fortuna cu lumea, un coif și un corn al 
abundenței; în această emblemă e cuprinsă o în- 
treagă concepţie despre esterică. Putem găsi em- 
hleme similare cu referire la problemele artei și 
frumosului în multe dintre cele 3000 de volume 
de literatură emblematică din secolele al XVI-lea 
și al XVil-lea, deşi numărul celor care se ocupă 
de teme politice și morale este incomparabil mai 
mare. 


În lucrarea lui Ripa, pe de altă parte, există o 
abundență de material care personifică și comen- 
tează concepte ca Arte, Bellezza, Venustă şi Grazia. 


6. ARTĂ ȘI POEZIE. Figura alegorică înfă- 
țişind arta, în operele lui Ripa si în iconologie în 
general, ега о femeie cu rochie verde, ţinînd un 
ciocan, o daltă şi o pensulă în mîna dreaptă și 
sprijinindu-și mîna stîngă de un toiag în jurul că- 
ruia era desenată о plantă cágáratoare tînără 
(fig. XVII). Toiagul simboliza îndrumarea dară de 
artă mlădiţelor tinere, iar verdele speranțele artig- 
Шог de a obţine glorie și succes. Ediţiile mai vechi 
ale  Iconologiei nu conţineau decît comentarii 
scurte, mai tîrziu însă unele au oferit o definiție 
a artei: „dispoziţia bazată pe precepte’ (precetti) 
şi principii (ragioni)' si au distins înțelesuri dife- 
rite pentru ea: 1. Conceptul din minte (concetto 
nella mente), în care sens arta e o dispoziție a 
minţii (habito del! intelletto}; 2. megtesugul (arti- 
fizio), rezultatul acestei dispoziţii, care Îşi găseşte 
expresia în operă; și 3. opera (opera), reprezen- 
tînd produsul (effetto) meşteşugului. În funcţie de 
înțelesul atribuit artei, se poate spune că arta este 
În intelect, în văz (vista) sau în operă. Aici, Ico- 
nologia făcea apel la autoritatea Eticii nicomabice 
şi a lui Toma din Aquino, dar tripla distincţie a 
semnificagilor „artei“ ţinea totuşi seama de no- 
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tiunea de artă, relativ recentă pe atunci, ca fiind 
lucrul produs de artist. Această carte aduce astfel 
o mărturie asupra modului în care se dezvolta con- 
ceptul de artă. 

Poezia: o femeie cu un sîn expus, cu о cunună 
de laur pe cap, cu obrajii înflăcăraţi, tinind o 
liră într-o mînă și un flaut în cealaltă. Rochia 
albastru închis cu stele e un simbol al divinității, 
sînul ei plin de lapte un simbol al rodniciei, lira 
$1 flautul simboluri ale legăturilor poeziei cu mu- 
zica (fig. XVIII). 

Furor poeticus era redat ca o personificare se- 
paratá in cartea lui Ripa: o iniri înaripată cu o 
cunună pe cap, cu faga întoarsă spre cer [i ig. XIX). 
Comentariul descrie inspiraţia poetică drept о 
stare de activitate mentală intensă producînd deo- 
potrivă armonie și idei miraculoase (concetti mera- 
vigliosi ce par inaccesibile in mod normal, tre- 
buind, aşadar, să fie considerate ca „daruri spe- 
ciale“ și semne ale harului divin. 


Pictura, în mod destul de ciudat, era doar de- 
scrisă în cartea lui Ripa, nu si ilustrată, i iar ediția 
franceză a și omis cu totul noţiunea. 


7. FRUMUSEŢE, PERFECTIUNE SI GRA- 
TIE. Frumuseţea (bellezza) e înfățișată ca o femeie 
goală cu „capul într-un nor, ţinînd o minge şi un 
compas în mîna dreaptă si un crin în stînga 
(fig. XX). Mingea si compasul denotă cá frumu- 
sețea constă în măsură și proporţie; floarea face 
aluzie la puterea frumuseții de-a atrage sufletul 
aga cum floarea atrage prin mireasma ei; capul in 
nor simboliza împrejurarea că : „frumusețea e un 
lucru despre care e greu de vorbit prin intermediul 
limbajului omenesc“. 

În prefața la -cartea sa, Ripa scria că Venus 
simbolizează „frumusețea, adică aspirația materiei 
primordiale spre formă, după cum spun filosof“. 
Iar în capitolul special consacrat frumuseții, el 
spunea că. nici chiar în lucrurile create nu există, 
metaforic vorbind, „altceva decât strălucirea înfă- 
{аги divine, după cum se exprimă platonicii“. Ico- 
nologia conţinea astfel o întreagă filosofie plato- 
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urmează textele lui Ficino. E drept că acest co- 
meniariu este opera unui editor din secolul al 
XVII-lea al /conologiei; acesta însă n-a făcat ni- 
mic altceva decît să verbalizeze ceea ce Ripa ex- 
primase deja plastic. 

Ripa a consacrat perfecțiunii (per/ezione) o ale- 
gorie aparte: o figură îmbrăcată stînd în interiorul 
unui zodiac, un „simbol al raţiunii și măsurii 
potrivite“. Simetria îşi avea şi ea propria ei redare 
alegorică, interpretată fiind aici în maniera greci- 
lor antici, adică drept armonie, proporţie, adec- 
vată, potrivire a părţilor, măsură si aranjament 
desávirgit, astfel încît nimic să nu trebuiască adău- 
gat sau înlăturat (comentariul observă că simetria 
formelor si culorilor se numește frumusețe, în timp 
ce simetria sunetelor se numeşte melodie)? Şi gra- 
На (grazia) îşi avea propria, ei alegorie: о tînără 
fată îmbrăcată si purtînd pietre prețioase, cu un 
trandafir multicolor și fără spini în mînă, ca sim- 
bol al unui „dar aparte și misterios al naturii“. 

Venustă era înfăţişată cu ajutorul unei alegorii 
oarecum complicate: o femeie invegmíntatá, cu un 
amoraj, јаѕсі ardenti $i un caduceu: pe cap are o 
cunună de trandafiri; in mina dreaptă ţine o imor- 
telá (Pelicbrysum), în stînga o pasăre (fig. ХХІ). 
Comentariul dă explicaţia cá venwstà e o grație 
$i un condiment (condimento) al frumuseţii; nu 
orice frumuseţe e venustă, dar, fără ea, frumuseţea 
nu poate fi completă?. 

Ediţiile din secolul al XVIII-lea ale /conologiei, 
apelind la autoritatea lui Ficino, scriau că frumu- 
ѕеүеа este graţie, că graţia provine în primul rînd 
din ornare şi eleganţă, şi că ea e de trei feluri: 
graţia sufletului, graţia corpului (derivind din co- 
lorit şi linie) şi graţia armoniei cuvintelor sau su- 
netelor. Astfel, „frumusețea constă în graţie şi 
farmec, care acţionează prin minte, ochi şi auz 
pentru a mișca și a atrage sufletul“. 

Desenul (disegno) e reprezentat ca un om care 
ține un compas într-o mini și o oglindă în cea- 
laltà (fig. XXIII) Natura a fost concepută de 
Ripa sub înfățișarea unei femei cu sînii mustind 
de lapte, şi ţinînd un vultur în mînă (fig. XXIV). 
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Potrivit doctrinei aristotelice, natura avea două 
componente, cea activă şi cea pasivă, forma şi 
materia; cea activă hrănea si susținea viața, pe 
cînd cea pasivă o distrugea treptat. Prima e sim- 
holizatá, aşadar, de către lapte, cealaltă de către 
cea mai rapace dintre păsările de pradă. 

Principalul mod de expresie al iconologiei era 
mai degrabă plastic decît conceptual, şi nu putem 
să ne aşteptăm prin urmare la o prea mare pre- 
cizie din partea lui. Dar din același motiv, el era 
mai apt să exprime ideile încă rudimentare ale 
epocii. S- -ar părea, de pildă, că iconologigtii cre- 
deau că, în ciuda personificărilor diferite, grazia 
şi venustă sînt unul şi același lucru. Perfectiunea 
Și simetria, pe de altà parte, erau o calitate dis- 
tinctá, depinzind de ,másura potrivită“. Măsura 
potrivită si proporţia sau, cu alte cuvinte, perfec- 
țiunea, erau tratate în /conologie ca o condiţie 
minimă, a frumuseţii. Frumuseţea completă era pi- 
nută să pretindă și graţie. Acest, sistem de con- 
cepte oglindește schimbarea ivită în teoria artelor 
plastice în faza mai târzie а Renașterii. 


În „Masque of Beauty“ prezentată la Londra 
în 1608 si inspirată de Iconologia lui Ripa, ,Tro- 
nul Frumuseţii“ era alcătuit din opt figuri întru- 
chipind Splendor, Serenitas, Germinatio, Laetitia, 
Temperantia, Venustas, Dignitas și Perfectio, care 
personificau cele opt componente ale frumuseții. 
Mai presus şi prin urmare simbolic supraordonată 
lor era Harmonia. Era aici un soi de sistem per- 
sonificat al categoriilor estetice, sinteza estetică a 
Iconologiei, 

8. ALEGORII. Iconologia căuta să prezinte con- 
cepte într-un mod neambiguu şi definitiv; dar ale- 
goriile gi personificările vagi și liber interpretabile 
erau încă și mai răspîndite. De obicei, ele erau 
figuri feminine cu cîte un tip de atribute speciale. 
Au fost publicate serii întregi de acest fel, cu per- 
sonificări ale planetelor, elementelor, părţilor lumii, 
anotimpurilor, vârstelor omului etc. 

S-ar putea menţiona aici, cu titlu de exemplu, 
cîteva personificări ale artei și frumosului. În 1592, 
Н. Goltzius a gravat cele nouă Muze: Terpsihora, 


muza dansului, era întruchipată cintind din lăută; 
Caliope, muza poeziei epice, era înfățișată cu o 
carte în mînă (fig. ХХХ și XXIX). Gravurile 
lui L. Kilian (1606) prezentau cele șapte arte libe- 
rale: Muzica era PA dpgatá cintind din lăură, pe 
cînd Elocinţa se adresa ascultătorilor ei cu gesturi 
ample (fig. XXXI şi XXXII). În publicaţia Cabinet 
des Beaux-Arts a lui Charles Perrault erau incluse 
alegorii ale arhitecturii, picturii, sculpturii și poe- 
ziei, făcute de unii dintre artiştii de frunte ai 
epocii; și aici, figurile simbolice sint doamne în- 
conjurate de grupuri de patti purtîndu-le diversele 
atribute — în cazul arhitecturii, de pildă, com- 
pasuri, echere, cărţi, planuri și blocuri de piatră 
(fig. XXVI). 

O altă serie „alegorică, ima пата de С. Fentzel, 
prezenta cele cinci simţuri, înfăţişate tot sub chipul 
unor femei, dar de fapt conţinutul alegoric al de- 
senelor e situat mai degrabă în împrejurimi decît 
în figurile centrale (fig. XXVII şi XXV). Alegoria 
frumosului de J. de Gheyn (fig. XXVIII) punea 
accentul nu atît pe sublimitatea frumuseții cît pe 
riscul deșertăciunii care o însoţeşte. 

Principalele concepte folosite în teoria artei în 
această perioadă au fost prezentate sub formă plas- 
tică (imaginată de Errard şi gravată de Tho- 
massin) de către Fréart de Chambray în Parallèle 
de l'architecture antique et moderne, 1702. Şi de 
astă dată au fost descrise ca figuri feminine: Natura 
o femeie cu şase sîni din care curge lapte, încon- 
jurată de un grup de animale printre care un 
inorog și un leu (fig. XXXIII); Cunoașterea artis- 
ticá — o femeie dusă pe gînduri și cu aripi la cap 
(fig. XXXIV); Ideea artistică avînd o dăltiță de 


gravor și un compas ў privind în sus (fig. XXXV); 


Invenția şi imaginația cu o cunună de. laur 
(fig. XXXVI); Imitatia ţinând o oglindă în mînă 
я cu un picior aşezat pe о maimuţă (fig. XXXVII); 
Practica artistică cu un compas si un fir cu plumb 
(fig. XXXVIII). 

9. FILOSOFIA IMAGINILOR. Abia după un 


secol arta iconologiei şi aceea a emblematicii au 
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fost incluse într-o schemi globală impunătoare. 
Realizatorul acestui lucru a fost heraldistul francez 
Claude Frangois Ménestrier (1631—1703; fig. 25), 
iar denumirea dată de el teoriei lui generale a fost 
„filosofia imaginilor“. „Propoziția lui fundamentală 
era că toate artele și ştiinţele utilizează imagini 
(travaillent en images). A început, spunea el, cu 
embleme, devize şi hieroglife, apoi a trecut la alte 
Jucruri care bucură ochii şi mintea şi, pe baza 
tuturor, a construit un sistem înglobînd toate acti- 
vitátile omeneşti care folosesc imagini. El distingea 
patru categorii de imagini: imaginile pictorilor, 
imagini poetice (si retorice), imagini ştiinţifice ȘI 
imagini simbolice. Poezia si retorica erau ín mod 
evident producătoare de imagini. La fel erau însă 
şi ştiinţele: filosofia şi matematica formează de ase- 
menea imagini ale lucrurilor, figurile şi expresiile 
lor conceptuale (figures et expressions idéelles). 
Ménestrier opera cu concepte foarte largi ale 
artelor si științelor care utilizează imagini. Pictura, 
de pildă, el nu o limita la pictura de șevalet; deco- 
rațiile, ceremoniile, arcurile de triumf, castra do- 
loris, turniruri, carusele, reprezentații teatrale, ba- 
let, concerte, spectacole pirotehnice și recepții erau 
incluse toate în aceeaşi categorie, În categoria „ima- 
pinilor simbolice"5 care constituiau punctul de „ple- 
care al investigaţiilor lui, el făcea distincţia între 
Ріетор је sau imagini ale lucrurilor sacre, supra- 
naturale şi divine; simboluri sau imagini ale lucru- 
rilor naturale; embleme sau imagini conținînd „în- 
văţături morale, politice sau academice“; devize 
sau imagini ale diferitelor activităţi omeneşti, 
images des entreprises de guerre, de piété, d'estude, 
d'intrigue et de fortune; armoarii, reprezentind 
naşterea, poziţia sau meritul; alegorii, reprezentînd 
(îndeosebi pe reversul medaliilor) mari evenimente 
şi fapte frumoase; iconologia, reprezentînd lucruri 
ce tin de intelect ca şi cum ar fi vorba de fiinţe vii. 
Astfel, către sfîrşitul secolului al XVII-lea, em- 
blematica si iconologia deveniseră punctul de ple- 
care al unei încercări de a grupa laolaltă toate ar- 


* C Е. Menestrier, Les recherches du blason, 1683. 


tele, încercare bazată pe conceptul de imagine, con- 
siderat ca o trăsătură comună tuturor. Imaginea 
avea două elemente principale: Ї їп primul rînd, ea 
era ceva vizual şi sensibil, iar în al doilea rînd, 
era: un simbol. Astfel concepută, imaginea consti- 
tuia o bază pentru corelarea artelor. 


M. TEXTE DIN RIPA ȘI MÉNESTRIER* 


ARTA 


C. Ripa, /conologia, ampliata dal С. Zaratino- 
Castellini, 1603 (ed. 1645, p. 44) 


Дуба: Cuvîntul artă poate însemna irei lu- 
cruri. În primul rînd, conceptul sau asemănarea, 
adică forma imaginată şi concepută în minte a 
lucrurilor, şi în acest prim sens spunem despre ea 
că este deprindere a intelectului. În al doilea rînd, 
măiestria sau meșteșugul care face ca arta în sens 
de deprindere a intelectului să se poată exprima 
într-o operă: în al treilea rînd, opera sau produsul 
făurit cu ajutorul mestegugului: astfel їпсїт putem 
spune că arta există în minte, fiind măiestrie in 
văz şi opera din produs... . 

Aceste două preanobile arte (sculptura si pic- 
tura) au fost numite surori, căci amîndouă s-au 
născut din același tată, care este desenul, şi au 
acelaşi scop, $i anume imitaţia meșteșupită а 
naturii. 


FARMECUL 
C. Ripa, ibid., р. 646 


2. Farmecul (venustă) e o anumită gratie care 
alcătuiește condimentu] desivirsit al frumuseţii: 
pentru că nu orice persoană frumoasă are farmec... 

Frumuseţea. .. e de trei feluri. În primul rînd, 
prin podoaba mai multor virtuţi se formează gra- 
tia din suflete; în al doilea rînd, prin armonia şi 
proporţia culorilor şi liniilor, în „corpuri iau naş- 
tere farmecul (venustă) si graţia; în al treilea rînd, 


* Traduse de Sorin Mărculescu. 
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farmec si graţie la fel de mari iau naștere din 
consonanta vocii şi din dulcea armonie a cuvinte- 
lor, astfel încît, dintre cele trei feluri de frumusețe, 
una este în suflet, alta în corp şi alta în voce... 
În esență, trebuie să tragem încheierea că frumu- 
seţea constă într-un anumit farmec și-o anumită 
graţie care mișcă și atrag sufletul prin intermediul 
minții, al ochilor și al auzului. 

SIMETRIA 

C. Ripa, ibid., p. 67 


3. Simetria. Simetria e un cuvânt grecesc care în 
limba noastră vrea să însemne о comensurabilitate 
armonioasă si proportionatà a lucrurilor... Este 
un nume generic pentru toate proporţiile, iar cînd 
îl considerăm sub raportul formei, graţiei și culorii 
corpurilor, se numeşte frumuseţe... Dacă se rapor- 
tează la vocile sonore, se zice melodie... Aici tre- 
buie să atragem atenţia că la corpurile simple nu 
se vorbeşte despre simetrie, aceasta fiind o propor- 
tie care ia naştere din acordul mutual al tuturor 
părţilor legate una cu alta. Vom spune deci că 
simetria e o proporţie corectă a lucrurilor comen- 
surabile, айт naturale cît $1 artificiale, aflate la 
egală distanță de cele două extreme si cărora, fără 
stirbire, nu li se poate nici adăuga, nici lua ceva. 


ARTELE $1 ȘTIINȚELE OPEREAZĂ CU IMAGINI 


C. Е. Mânestrier, Les recherches du blason, 1683, 
I, Philosophie des images 


4. Toate artele si toate ştiinţele nu lucrează decît 
cu imagini, deoarece toate artele nu sînt decât imi- 
taţii ale naturii şi toate ştiinţele doar figuri şi ex- 
presii conceptuale ale lucrurilor pe care le cunoas- 
tem. Filosofia își are imaginile în noţiuni. Medicina 
nu e decît o imagine a constituției interne și ех- 
terne a corpului omenesc. Matematica, fiind o 
ştiinţă demonstrativă, nu constă decît în imagini. 
Poezia, a cărei caracteristică e simularea, este o 

355 fauritoare de imagini. 


IMAGINI SIMBOLICE 


C.F. Ménestrier, ;bid., IVe Partie: Les images 
symboliques 


5. 1. Hieroglifele: imagini ale lucrurilor sacre, 
supranaturale si divine. 2. Simbolurile: imagini sen- 
sibile ale lucrurilor naturale și ale proprietăților 
lor. 3. Emblemele: învățăminte morale, politice, şi 
academice. 4. Devizele care reprezintă prin imagini 
întreprinderi de război, dragoste, cucernicie, erudi- 
ție, intrigă, s soartă. 5. Blazonul si genealogiile 
care reprezintă în imagini naşterea, noblețea, alian- 
tele, pozitia şi faptele deosebite. 6. Reversurile mo- 
nedelor şi medaliilor care reprezintă marile eveni- 
mente si faptele deosebite. 7. Iconologia care este 
zugrăvirea lucrurilor pur morale ca şi cum ar fi 
persoane vii, precum onoarea, virtutea, plăcerea. 


6. TEORIA MUZICII 


1. SCOALA DIN ŢĂRILE DE JOS. Marea coti- 
tură în muzică se produsese în Evul Mediu, în 
jurul anului 1300, cînd s-a dezvoltat contra- 
punctul. Această ars nova a fost invenţia teoreti- 
cienilor, savanților şi scribilor (scriptores). Ideea 
lor a fost preluată de „muzicienii si compozitorii 
practicanți, Та început însă sub o formă oarecum 
primitivă. În secolul al XIV-lea, teoria muzicală 
era mai avansată decît practica. Potențiahtăţile 
поп muzici n-au început să fie realizate pe deplin 


decît în secolul al XV-lea. 

Dar secolul al XV Леа а produs o mare muzică, 
precum şi o mare artă. In timp ce însă artele s-au 
dezvoltat mai cu seamă în Italia, înflorirea mu- 
zicii a avut loc deocamdată în Nord, mai ales în 
Ţările de Jos. Vestita muzică flamandă din seco- 
lul al XV-lea aparţinea Renaşterii doar în sen: 
cronologic. Ea era încă medievală ca factură, şi de 
fapt, după opinia unor istorici”, ea reprezintă 
punctul! culminant al muzicii gotice. În măsura 


* A. Einstein, A Short History of Muste, 1953. 
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în care i se pot găsi analogii în domeniul artelor 
plastice, trebuie să i le căutăm mai curînd în arta 
gotica decit in cea renascentistă. 

Contrapunctul, care și-a făcut apariția la scurt 
ump după începutul secoluiui ai XIII-lea, permi- 
lea cîntarea a două melodii simultan. Aceste 
melodii trebuiau, evident, să lie armonizate una 
cu cealaltă, ceea се la rîndul sáu necesita cercetări 
aprofundate în domeniul armoniei și al structu- 
гаг! ingenioase a sunerelor în scopul de a evita 
disonanţa. Muzica secolului al XV-lea a fost ант 
de preocupată de aceste cercetări, încît a avut 
puţin timp să se consacre melodiei sau expresiei. 
Minuţios gindità, complexă și abstractă, era un 
fel de analiză combinatorie, mai apropiată de 
știință decît de artă. Faptul că, într-o clasificare 
a științelor alcătuită pe atunci, muzica a fost 
situată alături de geometrie, nu a fost un ac- 
cident*. 

Principali compozitori din secolul al XV-lea 
sint citați de obicei sub numele generic de „școala 
din Țările de Jos“. De fapt, începuturile se situau 
în Anglia, pe la 1400, cu compoziţiile lui John 
Dunstable, dar dezvoltările ulterioare s-au con- 
centrat în Ţările de Jos, mai ales în provincia 
flamandă Hainault. Ţările de Jos aveau pe atunci 
legături politice cu Burgundia și trăgeau foloase 
de pe urma bogăției și aspirațiilor artistice ale 
curții burgunde. Activitatea și progresul artistic 
din Ţările de Jos au fost atit de întinse, încît 
putem distinge chiar trei şcoli muzicale de sine 
stătătoare de-a lungul secolului. Prima cuprinde 
figuri ca Gilles Binchois, maestro di cappella al 
Іш Filip cel Bun, şi Guillaume Dufay, canonicul 
din Cambrai, ambii născuți în jurul anului 1400. 
Figura cea mai importantă a celei de-a doua școli 
a fost Ioannes Ockeghem (m. 1495), elev al lui 
Dufay şi maestro di cappella pe lingă Carol al 
VII-lea al Franţei. А treia şi cea mai însemnată 
şcoală îi cuprindea pe Jakob Obrecht din Utrecht 


* G. Relsch, Margarita philosophica, ed. 1, Heidelberg, 
157 1496. 


(1430—1505) şi Josquin Desprès (c. 1450—1521). 
Aceştia doi au activat în Italia, iar compozițiile 
lor au anumite trăsături specific meridionale. Pro- 
ductia şcolii din {аге de Jos a fost abundentă şi 
destinată îndeosebi uzului bisericesc: printre ope- 
rele lui Ockeghem, Obrecht și Després care s-au 
păstrat, se numără 12, 24 şi, respectiv, 30 de mise, 
fără a mai menţiona si alte forme de muzică bi- 
sericească. 

2. TEORIA МОЅТЕМІТА. Scoala din Tàrile 
de Jos a produs o nouă muzică, nu însă și o nouă 
teorie aferentă. Muzica contrapunctică din secolul 
al XV-lea a fost încadrată confortabil în concep- 
tiile tradiţionale”. Teoria din secolul al XV-lea 
corespundea în cea mai mare parte teoriei antici- 
lor, iniţiată de pitagoricieni și dezvoltată și radi- 
calizată de glosele medievale. Din cadrul acestor 
linii directoare teoretice s-a ivit muzica modernă. 
Şi de fapt ideea de contrapunct şi compozițiile 
şcolii din Țările de Jos au fost cea mai completă 
realizare a acelei teorii. Era o teorie extremistă, 
monumentală în multilateralitatea ei, foarte de- 
părtată de orice viziune naturală sau cel puţin de 
viziunea modernă asupra muzicii, mai indatoratá 
filosofiei decît unui contact direct cu muzica 
propriu-zisă. Tezele ei principale erau urmă- 
toarele: 

1. Muzica e cunoaștere: cunoaştere despre con- 
sonanţă, și disonanţă, armonie și dizarmonie. E 
о ştiinţă, ca si aritmetica $i geometria. Compozi- 
{Ше muzicale sînt o aplicatie a acestei ştiinţe. 
2. Raporturile armonice sînt percepute de auz, 
dar şi de spirit; muzica spirituală (spiritualis, 
speculativa), pe care n-o putem auzi este chiar 
mai desávirgitá decît aceea pe care o putem auzi. 
În consecinţă, muzica nu se mărginește la lumea 
audibilă. 3. „Raporturile armonioase pot fi găsite 
nu numai în vocea umană și în instrumentele 
muzicale, ci și în natură şi suflet. Muzica naturii 
şi a sufletului este primară, naturală (naturalis), 


* O. Strunck, Source Readings în Music History, 1950. 
Această antologle il cuprinde $1 pe tcoreticlenli Renașterii. 
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pe cînd muzica produsă de om e imitativă şi arti- 
ficială. Muzica se divide in trei părţi principale: 
cosmică (mundana), muzica sufletului (bumana) 
$1 muzica produsă de om (ii ein ala) 4. De 
vreme ce în lume există relaţii armonioase, com- 
pozitorul nu trebuie să le inventeze, ci mai de- 
grabă să le studieze și să le imite. Se credea astfel 
că muzicianul lucrează ca un om de ştiinţă, ia г 
nu ca un artist іп accepţia contemporană a cuvin- 
tului. Muzica mai putea fi împărţită în teoretică 
$i practică: prima constituia domeniul omului de 
știință, al cercetătorului proporţiilor armonioase; 
cea de-a doua, apanajul muzicianului practic, al 
compozitorului sau interpretului. De fapt însă, 
potrivit unei concepţii susţinute de antici și, cu si 
mai mare convingere încă, de teoreticienii medie- 
vali, adevăratul muzician era cercetătorul muzicii 
cosmosului, nu omul care compune muzica pro- 
prie, adică, în terminologia modernă, muzicologul, 
nu muzicianul. 5. În muzică — la fel ca şi în 
ştiinţă în general — există o singură soluţie co- 
vectă pentru orice problemă; nu există nici un 
motiv de a căuta în muzică diversitatea sau nou- 
tatea. 6. Cunoaşterea adevăratei armonii înlesnită 
de muzică are ca rezultat înălțarea morală. Plă- 
cerea furnizată auzului e o chestiune de impor- 
tanță secundară. 7. Diferitele armonii au etecte 
psihologice diferite, unele întăresc sufletul şi în- 
deamnă la acţiune, pe cînd altele îl slăbesc. Teoria 
antică grecească privitoare la moduri făcea şi ea 
parte din teoria tradițională acceptată şi în Re- 
naştere. 

Acestea erau principalele teze ale teoriei tradi- 
ionale a muzicii. Enunţuri asemănătoare aveau 
să fie găsite în teoriile antice şi medievale despre 
artele plastice, aici însă sub forme mai puţin 
radicale şi fără ca arta să fie complet asimilată 
cunoașterii. 

Teoria tradițională a muzicii, care, vreme de 
veacuri, a rămas o dogmă necontestată, a fost pe 
larg discutată În volumele precedente ale acestei 


istorii”. Aici însă a fost necesar să reamintim 


* Vezi indeosebi vol. II, partea a Il-a, 3, și Texte I. 


tezele ei principale deoarece ea reprezintă prima 
teorie muzicală din epoca modernă ca şi baza pe 
care s-a dezvoltat marea şcoală din Țările de Jos. 
Compozițiile lor contrapunctice, care se pretau 
investigaţiei matematice într-o și mai mare mä- 
sură decît cîntecele gregoriene monofonice, accep- 
tau integral tezele teoriei tradiţionale. 

Cu toate acestea, încă înainte de sfîrşitul Evu- 
lui Mediu apăruseră primele semne ale unei re- 
orientări viitoare a teoriei, Interesele teoreticieni- 
lor au început să se îndepărteze tot mai mult de 
armonia abstractă în beneficiul compozițiilor vo- 
cale şi instrumentale concrete, de amnonia uni- 
versului în beneficiul aceleia create de strădania 
omului. Chiar la teoreticienii din secolul al 
XIII-lea si al XIV-lea putem găsi afirmaţii în 
sensul că muzica trebuie să slujească ad delecta- 
tionem sensus și că ea are dreptul să țină seama 
de deosebirile de gust. Această tendință, a căpătar 
avint în Renaștere. O putem întrezări în scrierile 
primului teoretician muzical al Renaşterii, Тїпс- 
toris. 

3, TINCTORIS: TEORETICIANUL SCOLII 
FLAMANDE. Jan Tinctoris (1435 sau 1436— 
1511) a fost un olandez care a activat vreme în- 
de.ungată în Italia, la curtea lui Ferdinand de 
Aragón de la Neapole. Numeroasele lui tratate 
despre muzică (publicate laolaltă în cel de-al 
patrulea volum al lucrării lui E. de Coussemaker, 
Scriptorum de musica medii aevi, 1876) sînt în 
сеа mai mare parte pur tehnice; ele includ însă 
şi Complexus effectum musicae (Scris între 1472 
şi 1475), în care se găsesc discuţii de natură este- 
tică generală. Concepţiile lui generale pot fi stu- 
diate și în culegerea sa de definiții Dil йогат 
musicae. 

Aşa cum era firesc pentru un muzician al vre- 
mii, Tinctoris a fost un erudit; pe lingă funcţia 
de capelmaistru, regis Siciliae capellanus, a fost şi 
jurist, in legibus licentiatus. Printre autorii citați 
de el, întîlnim numele lui Platon și Aristotel, 
Quintilian și Cicero, Bernard din Clairvaux ўі 
Toma din Aquino, și pe teoreticienii muzicali din 
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Evul Mediu, Guido din Arezzo şi Jean de Muris. 
Mai adesea ‹с referă însă la autorităţi mai apro- 
piate de el айі cronologic cit $1 intelectual: Dun- 
stable şi Binchois, Dufay si Ockeghem; el a expri- 
mat theoretice ceea ce ei făceau practice. 

Modul de abordare al lui Tinctoris era in esen- 
{4 tradiţional, adică matematic. Dar evaluarea 
rolului matematicii în muzică era mai circum- 
ѕреста la el decit aceea adoptată în Evul Mediu. 
Muzica, susţinea el, nu e ea însăși matematică, ci 
e doar subordonată ei, subalternatur mathemati- 
cae. Şi deşi afimna că anumite proporţii sînt ar- 
monioase, el s-a abținut de la speculagia cosmolo- 
gică sau teologică în această ordine de idei. Ve- 
dem aici o anumită analogie între Tinctoris şi 
Diirer: acest pitagorism mespeculativ și nemistic 
pare a fi fost o trăsătură caracteristic renascen- 
tistä. 

Tinctoris a mers mai departe: compoziţia, sus- 
ținea el, trebuie să fie mai mult decît analiza 
matematică a unor sunete, ea trebuie să fie călău- 
zită de judecata auzului, aurium iudicium. În 
practică așa s-a și întîmplat întotdeauna, dar tco- 
ria a ignorat vreme îndelungată faptul acesta. 

Pentru Tinctoris, frumusețea sunetelor (amoeni- 
Las ex convenienti sono causata) făcea parte din 
însuși conceptul de armonie (barmonia, eupbonia 
sau melodia, Consonanţa (concordantia, sym- 
pbonia) era definită de el ca un grup de note care 
plac auzului şi-l delecteaza pe ascultător. Şi se 
abţinea de la orice discuţii ороаѕе despre armonii 
abstracte $1 cosmice. Era aici o nouă abordare а 
conceptului de muzică şi a criteriilor acesteia, 


Punctul de cotitură la care se ajunsese rezultă 
şi din chipul în care Tinctoris concepea scopurile 
muzicii, subiect căruia i-a consacrat un tratat spe- 
cial, unde, printre altele, enumeră douăzeci de 
scopuri diferite ale muzicii. Unele sînt religioase: 
să-l slăvească şi să-l bucure pe Dumnezeu, să îm- 
boldească sufletul la smerenie și să-l ajute în ve- 
derea mîntuirii. Altele sînt morale: să înmoaie 
inimile împietrite, să înalțe sufletul, să înlăture 
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al treilea grup sint utilitare: să-i vindece ре 
bolnavi $i să-i aline pe obidig. Altele sint însă 
estetico-hedoniste: sa-i înveselească pe oameni 
о laetificare), să risipească tristețea și să 
acă mai plăcute contactele sociale. Pare improba- 
bil ca vreun asemenea catalog să mai fi fost pro- 
dus înainte de Tinctoris; și avea să mai treacă 
multă vreme pînă cînd avea să mai fie întocmit 
altul asemănător. Doar una sau două tendințe 
minore din estetica antică — epicurienii, poate, 
sau scepticii — puseseră un mai mare accent pe 
aspectul hedonist al muzicii, pe naturalia delecta- 
tio specifică ei. 

În concepția despre muzică predominantă pînă 
atunci, teoria fusese privită ca fiind de primă 
însemnătate, în timp ce practica era considerată 
drept simplă aplicare a ei. Compozitorul trebuie 
să înveţe de la muzicolog, iar muzicologul de la 
matematician. Opere.e muzicale trebuiau să fie 
modelate după teorie şi nu invers. Acum, raportul 
acesta începea să fie răsturnat, сїўїрїпй тегеп 
ideea că teoria trebuie să se adapteze compoziții- 
lor existente, că ea trebuie să fie o generalizare 
extrasă din ceea ce compozitorii au realizat efec- 
tiv. Cu alte cuvinte, acum se susținea că muzica 
nu este o știință bazată pe cercetare și deducție, 
ci e mai curînd o artă. A fost o cotitură de mare 
importanţă. Un istoric al teoriei muzicii s-a re- 
ferit chiar la еа numind-o „coperniciană“”. 
Această tranziţie de la primatul teoriei la prima- 
tul practicii, trecerea muzicii ex statu scientiae in 
statum artis, a avut loc în timpul Renaşterii, fiind 
tipică pentru această epocă, iar Tinctoris a con- 
tribuit la realizarea ei. Ar fi însă o exagerare să-l 
caracterizăm ca pe un Copernic al muzicii. Schim- 
barea s-a efectuat doar treptat. Paradoxal e fap- 
tul că Tinctoris a luat parte la ea, pentru că, în 
definitiv, el era legat de şcoala din "Țările de Jos, 
care continua să privească muzica drept cunoaştere, 
analiză matematică şi produs al investigaţiilor 
teoretice. 


* R. Schüfke, Geschichte der Musiküsthetik, 1934. 
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Progresul în domeniul teoriei n-a fost uşor; al 
doilea mare teoretician recunoscut al muzicii (ac- 
пу după Tinctoris, în plin secol al XVI-lea) a 
fost mult mai conservator decît Tinctoris. 


4. GLAREANUS. Heinrich Loris (Henricus 
Loritus) era un elveţian din Glarus, de unde $i 
numele sub care e cunoscut îndeobşte. Mai tînăr 
cu o jumătate de veac decît Tinctoris, а fost încă 
şi mai erudit și mai multilateral decît predeceso- 
rul său: în 1512 a fost investit ca poeta laureatus 
la Köln, de către Maximilian 1; a predat latina şi 
greaca la Basel şi a întemeiat o şcoală la Paris, 
fiind prieten atît cu Erasmus cit și cu Justus Lip- 
sius. Teoreticianul italian al muzicii, Vincenzo 
Galiei, avea să spună despre el cá a fost ип 
buomo veramente scientissimo e di gran littera- 
tura. Tratatul său Dodekacbordon a fost publicat 
la Basel în 1547. Erudiţia lui, îndeosebi in dome- 
niul civilizaţiei clasice, era nu doar mai întinsă 
decît aceea a lui Tinctoris (citează 35 de scriitori 
antici), ci și mai profundă. Dar se poate ca însăși 
această erudiție să-l fi făcut mai conservator în 
gîndire. 

Conform tradiţiei, Glareanus împărțea muzica 
În muzică teoretică şi practică, pe ambele caracte- 
rizîndu-le cu cuvintele autorilor mai vechi: ac- 
cepta definiţia дата de Boethius muzicii teoretice 
ca o capacitate de a [ace distincţie între sunete 
diferite cu ajutorul simţurilor şi al raţiunii; iar 
în ceea ce priveşte muzica practică, prelua defi- 
niţia augustiniană potrivit căreia aceasta este 
ştiinţa recte modulandi. A păstrat distincţia gre- 
cească antică dintre diferitele tonalități (modi 
musici), afirmind chiar că aceasta e partea cea 
mai valoroasă a teoriei muzicii. Și tot conform 
tradiţiei, a făcut distincţia între muzica naturală 
(mundana) şi cea artistică3. 

Referitor la muzica artistică, el făcea deosebi- 
rea între natură şi artă. Această distincţie le fu- 
sese cunoscută grecilor timpurii; dar ei numeau 
„natură“ talentul înnăscut al artistului (în opozi- 
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losea acest cuvînt pentru a denumi legile obiective 
ale armoniei ре care e obligat să le respecte fie- 
care muzician. Muzicianul nu poate face nimic 
fără „natură“; dar mulţumită „artei“, dispune 
totuşi de o anumită libertate și creativitate. 
Aceasta a fost contribuţia lui Glareanus la тге- 
cerea de la teoria tradiţională la teoria modernă 
a muzicii. 

5. MUZICIENII ITALIENI: PALESTRINA 
ŞI ORLANDO. Muzicienii olandezi şi-au extins 
influenţa şi asupra altor ţări: cei din prima școală 
asupra Burgundiei, cei din cea de-a doua școală 
asupra Franței, iar cei din cea de-a treia asupra 
Spaniei și îndeosebi asupra Italiei. Ideile și influen- 
jele au început acum să circule 31 să se interconec- 
teze. Introducerea ре Іа 1500 а partiturilor muzi- 
cale tipărite a accelerat acest schimb reciproc. 
Cel mai mult, el a avut loc între Ţările de Jos 
$i Italia. Teoria făcea E ea parte din schimb, după 
cum se poate vedea încă din ideile lui Tinctoris. 
Pe la începutul secolului al XVI-lea, muzica ita- 
liană de inspiraţie olandeză ajunsese deja să ocupe 
о poziţie proeminentă. Pină pe la jumatatea seco- 
lului, influența olandeză a rămas percepribilă; 
după aceea, stilul italian s-a manifestat indepen- 
dent. 


Italia a dat acum doi mari compozitori. Pri- 
mul dintre ei a fost Giovanni Pierluigi da Pale- 
strina (1525—1594), capelmaistru, dim 1571, la 
San Pietro din Roma. Compozițiile lui Palestrina, 
cu armonia lor sublimà, pură, impecabilă, sînt 
privite îndeobşte ca o culme a muzicii bisericeşti 
şi chiar a muzicii renascentiste în general. Pale- 
strina însuși e adesea comparat cu Rafael, fiind 
văzut ca omologul lui în muzică, cultivator al 
unui stil la fel de clasic, деў! a activat cu o jumà- 
tate de veac mai tirziu. 

Cel de-al doilea mare compozitor din veacul al 
XVI-lea a fosr Orlando di Lasso (1532—1594). 
Flamand de origine, din apropierea hotarului cu 
Franţa, di Lasso a activat ca dirijor de curte la 
München, dar a trăit mult timp ín Italia şi a scris 
o muzică cu trăsături italienești. Deşi contempo- 
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тап cu Palestrina, di Lasso a fost foarte diferit de 
cl: temperament dramatic și exploziv, talent de 
mare respiraţie, di Lasso a scris într-un limbaj 
care anticipă în unele privinţe barocul. Palestrina 
si di Lasso reprezintă laolaltă principalele ten- 
dinte ale muzicii contrapunctice din secolul al 
XVI-lea, una sub forma ei pur italiană, cealaltă 
sub forma nord-italianá; una sub forma ei cla- 
sică, cealaltă sub forma ei partial barocă. 

6. TEORETICIENI CONSERVATORI: ZAR- 
LINO. Un centru muzical important in secolul al 
XVI-lea a fost Venetia, unde a activat cel mai 
cunoscut teoretician al perioadei, Gioseffo Zar- 
lino (1517—1590). În scrierile lui teoretice, Zar- 
lino, „maestro di capella della Serenissima Signo- 
ria di Venezia“ şi autor al lucrării Institutioni 
Harmonicbe (1558) s-a ocupat de muzica vremii 
lui, incadrind-o fără nici o dificultate in ansam- 
blul ideilor tradiționale. 

În opera lui Zarlino se arăta aceeaşi obediență 
ideilor de musica mundana şi musica humanas. 
Muzica era privită tot ca o ştiinţă: scienzia cbe 
considera i numeri e le proportioni, deși se admi- 
теа că este şi o artă. Se făcea, de fapt, distincţia 
între muzica speculativa și prattica: cea dintii 
este scienza, iar cealaltă arte5. Zarlino credea că 
muzica, la fel ca oricare ştiinţă, apelează la ra- 
tiune și nu doar la simţuri si cà ea există în 
vederea unui scop mai înalt decît simpla furni- 
таге de solazzo e dilettatione all'audito. Aceasta 
din urmă poate fi suficientă pentru oamenii de 
rînd, dar scopul mai nobil al muzicii e de a fi o 
artă liberalà^. 

Pentru Zarlino, lumea vizibilă şi cea audibilă, 
il Visibile şi il Udibile erau total separate. Nu 
putem vedea sunete şi nici nu putem auzi culori 
şi figuri geometrice. Muzica si artele plastice sînt, 
aşadar, total neconexe. Cu тоате acestea, Zarlino 
a detectat o anumită analogie între ele $i a medi- 
tat asupra posibilităţii de a aplica în domeniul 
artelor plastice moduri care se precizaseră în mu- 
zică. În secolul al XVII-lea, Poussin avea să re- 
vină la aceeași idee. 


7. OPOZIŢIA „CAMERATEI“. În anii opt- 
zeci ai secolului al XVI-lea, concepţia ortodoxă 
predominantă în muzică a fost atacată de un 
grup de florentini din anturajul Medicilor şi cu- 
noscuţi în general sub numele de Camerata. Gru- 
pul, alcătuit mai mult din amatori decît din muzi- 
cieni profesioniști, era centrat în jurul figurii 
contelui Giovanni de Bardi, şi avîndu-l în frunte 
ca expert pe Vincenzo Galilei, tatăl marelui sa- 
vant; Galilei fusese elev al lui Zarlino, acum 
părăsind însă ideile profesorului său. Principalele 
aspirații ale Cameratei sînt expuse în scrierea sa 
Dialogo della musica antica e moderna (1581). 

Telurile florentinilor erau revoluţionare, dar 
paradoxale, deoarece ei propuneau revolutionarea 
muzicii printr-o întoarcere la Antichitate. Aceeaşi 
trăsătură caracteristic renascentistă își făcuse apa- 
гіра in literatură şi în artele plastice la o dară 
mult mai timpurie. Muzica polifonică contra- 
punctică era condamnată ca un barbarism gotic 
de către membrii Cameratei, care îi îndemnau pe 
compozitori să se întoarcă la monofonia practi- 
сата de antici. Faptul acesta, firește, elimina înte- 
meierea calculelor și construcţiilor complicate care 
fuseseră la modă și debarasa muzica de intelec- 
tualismul si scientismul care o caracterizaseră în 
secolul precedent. Punctul de pornire a polemicii 
florentino-veneţiene a fost o deosebire de gust, 
care însă, cu timpul, a dus şi la o diferenţiere de 
ordin teoretic. Grupul Camerata ў activităţile lui 
au fost unul din factorii care au determinat pră- 
buşirea teoriei tradiționale. 

Un alt aspect al campaniei duse de Camerata 
(legat și el de îndemnul lor de întoarcere la Anti- 
chitate) era accentul pus asupra muzicii vocale. 
Muzica pur instrumentală era stigmatizatá ca 
fiind artificială. Instrumentele, susțineau ei, tre- 
buiau să fie însoțite de cuvinte. Muzica era defi- 
nită de Caccini ca „vorbire armonioasă“. Ca 
atare, ea trebuie să încorporeze poezia, stápinind 
ат legile acesteia cît şi pe cele ale acusticii. Se 
făcea apel la ideea platonică potrivit căreia mu- 
zica este alcătuită din trei elemente: ritm, melodie 


зе 


şi cuvînt. Se compuneau anume poesie per musica. 
Galilei concepea muzica drept „expresie a con- 
ceptelor“ (espressione de concetti). Dacă muzica 
Renașterii timpurii (şcoala din Țările de Jos) fu- 
sese asemănătoare cu o огпатептайе` abstractă, 
acum, cátre sfîrșitul Renaşterii, ea era chemată să 
se apropie cît mai mult cu putință de pictura 
figurativă, 

Această concepție a avut implicații teoretice 
profunde. Combinată cu cuvinte şi concepte, mu- 
zica înceta să mai fie o construcție matematică A 
înceta să mai semene cu o știință; devenea în 
schimb un gen de artă reprezentaţională vizind 
expresia. 

n controversă s-au împletit diverse filoane ale 
gîndirii estetice si etice. Camerata le reproşa 
contrapunctiștilor că muzica lor slujeşte doar plă- 
cerii senzoriale, iar nu ameliorării „morale, că ea 
nu izbutește să, transmită idei sau să regleze emo- 
Ше. Florentinii credeau că numai programul lor 
poate face din muzică o artă liberală. Zarlino și 
adepţii lui, pe de altă parte, aveau pretenţii si- 
milare?. 

8. STILE NUOVO. Noua teorie a avut efect 
asupra creaţiei compozitorilor, cea mai notabilă 
urmare a ei fiind apariţia operei, gen conceput ca 
un coprodus al poetului și al muzicianului. Înce- 
puturile operei datează chiar din primul an al 
noului veac: în 1600 a fost prezentată opera 
Euridice, libretul ei fiind scris de poetul Rinuc- 
cini iar muzica de compozitorul Jacopo Peri, 
ambii membri ai Cameratei. Cu Ciaudio Monte- 
verdi (1567—1642), al сати Orfeo a fost repre- 
zentat pentru prima oară în 1607, noul gen s-a 
impus ca o formă artistică muzicală majoră. 

Opera furnizează esteticii un material valoros 
deoarece ea a combinat într-o singură formă ar- 
tistică trei arte cultivate altminteri separat: mu- 
zica, poezia şi dansul. Dar de o şi mai mare în- 
semnătate pentru estetică a fost deplasarea petre- 
cutá іп тиліса secolului al XVI-lea de !а abstrac- 
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datorită accentului pus pe text, pe conţinutul poe- 
tic al lucrării muzicale. 


Cindva, pe la 1300, apăruse ideea contrapunc- 
tului, provocînd în muzică o schimbare drama- 
tică. Noua muzică contrapunctică era numită ars 
nova, din pricina noutăți ei. Trei veacuri mai 
tirziu s-a produs o altă schimbare de direcție: 
muzicienii au abandonat contrapunctul şi s-au 
întors la monofonie. Şi monofonia a ajuns acum 
la rîndul ei să fie cunoscută ca stilo nuovo sau 
arte nuova, Faptul poate părea ciudat, dar, Án 
istoria artei şi a gustului, atare dezvoltări nu sînt 
excepționale. 

9. MUZICĂ SI ŞTIINŢĂ. Desi către sfîrșitul 
veacului al XVI-lea s-a statornicit convingerea că 
teoria muzicii trebuie să se adapteze neapărat 
practicii, iar nu să fie concepută şi elaborată în 
gol, schimbările care aveau loc în compoziţie au 
avut un efect redus asupra teoriei. Continuau să 
fie „susținute, numeroase teze tradiţionale, buná- 
сага ideea că muzica e un lucru ce ţine mai cu- 
rînd 'de intelect decît de simțul auzului. Evident, 
aşa cum scria Vincenzo Galilei (şi cum însuşi Zar- 
lino ar fi putut spune), fără auz nu poate exista 
muzică; totuşi, în compunerea sau judecarea mu- 
zicii trebuie să fii călăuzit mai degrabă de raţiu- 
ne decit de ureche, pentru, că rațiunea e domi- 
nantá, iar urechea trebuie să i se supună. Plăcerea 
încercată de ureche, diversitatea şi noutatea sune- 
telor — acestea nu sînt adevărate criterii muzi- 
cale; numai vulgul ignorant poate gîndi astfel. 
Și constatarea e valabilă şi în celelalte arte, în- 
deosebi în artele plastice: mu plăcerea senzorială, 
ci rațiunea este judecătorul adevăratei lor valori. 

Pe de altă parte, teoria muzicală din secolul al 
XVI-lea respingea ideea tradiţională potrivit că- 
reia muzica este o știință. Acum se susținea că 
muzica nu e un gen de matematică, ci un gen 
de art’, Încetînd a mai fi privită ca o ştiinţă, ea 
a început însă a fi tratată ca un obiect de cerce- 
tare științifică. Metodele științifice n-au mai fost 
considerate ca adecvate compunerii operelor mu- 
zicale, ci mai curînd studierii lor. Spre sfîrşitul 
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Renașterii, au început să se efectueze două tipuri 
de cercetare muzicală. 

Unul din aceste tipuri era istoric”. În 1600, 
cantorul Seth Kallwitz (Calvisius) din Leipzig 
şi-a publicat valoroasa lucrare De origine et pro- 
gressu musicae. Pe linga faptul că era un studiu 
istoric, această carte era menită să sprijine noua 
muzică și să pună în practică directiva lui Luther 
ca muzica să fie făcută încă şi mai simplă si 
mai accesibilă. 

Celălalt tip se ocupa de aspectul acustic al mu- 
zicii. Cea mai importantă lucrare în acest do- 
meniu a fost făcută de către prietenul lui Descar- 
tes, preotul Marin Mersenne (1588—1648), despre 
care s-a spus că „ocupă aceeași poziţie în istoria 
muzicologiei ca 51 Descartes în istoria științei”. 
Cartea lui, Traité d'Harmonie Universelle, a apá- 
rut în 1627, adică înaintea Discwrsului asupra 
metodei. Problemele acustice în muzică sînt dis- 
cutate în Traité într-un cadru larg şi comparativ, 
care include, printre altele, „ritmul, metrul, ver- 
sificaţia, coloritul, gustul, figurile, formele geo- 
metrice, virtuțile, viciile, elementele, cerurile si 
planetele“. 

10. MUZICA ȘI ARTELE PLASTICE. Teoria 
renascentistă a muzicii a evoluat oare paralel cu 
dezvoltările din alte domenii ale esteticii? Unii 
istorici au văzut trăsături comune tuturor în în- 
тоагсегеа la antici și în îndepărtarea subsecventă 
de formele clasice către ceie baroce, de armonie 
şi moderație către bogăţie, grandoare și dinamism. 
Dar aceste orientări nu au fost sincronizate; în 
artele plastice, Renaşterea a început cu o întoar- 
cere la antici, pe cînd, în cazul muzicii, această 
întoarcere a reprezentat ultima dezvoltare în suc- 
cesiune. Formele artistice din secolul al XVI-lea 
au vădit tendințe пи numai către baroc, ci și 
către manierism; nu numai, cu alte cuvinte, către 
bogăţie şi dinamism, ci si către subtilitate și rafi- 
nament. 


* W. D. Allen, Philosophies of Music History, 1939, 
369 ed. a 2-a, 1962. 


Teoreticienii diferitelor arte au pus probleme 
similare, dar le-au rezolvat în mod diferit. Pic- 
torii şi sculptorii doreau să-și înalțe disciplinele 
la rangul de arte liberale, statut de care muzica se 
şi bucurase cu multe veacuri înainte. Muzicienii 
din secolul al XVI-lea, pe de altă parte, voiau să 
separe muzica de artele liberale și să o plaseze 
la același mivel cu poezia. Muzicienii, care vreme 
de secole fuseseră priviţi ca oameni de ştiinţă, au 
fost cei dintîi аг: işti care au sesizat deosebirea 
dintre ştiinţă şi artă: omul de ştiinţă cercetează, 
în timp ce artistul face lucruri'ó, omul de știință 
descoperă lumea exterioară, în timp ce muzicianul 
își conduce ascultătorii în propria-i lume lăun- 
trica’, 

În secolul al XV-lea, cea mai însemnată con- 
triburie la estetică au adus-o artele plastice; no- 
țiunile renascentiste clasice de concinnitas, armo- 
nie, roportie si fidelitate față de natură şi an- 
tici erivau, toate, din acest izvor. În veacul ur- 
mátor î însă foarte semnificativă, a fost contributia 
muzicii și poeziei la estetică: căci din poetică s-a 
ivit ideea naturii creative a artei; și din teoria 
muzicală, evidența [actorilor psihologici implicaţi 
în artă. 


N. TEXTE DIN MUZICOLOGII RENASCENTISTI* 


SCOPURILE MUZICII 
J- Tinctoris, Complexus effectuum musices (ed. 
Coussemaker, IV, 192) 


1. Să nu crezi că vreau să cuprind totalitatea 
telurilor acestei arte liberale şi nobile a muzicii 
numai în cele douăzeci pe care le enumăr: 

Să bucure pe Domnul, 

Să împodobească laudele Domnului, 

Să sporească bucuriile fericitilor, 

Să faca Biserica luptătoare asemenea celei 
triumfătoare, 


* Traduse de: M!hal Gramatopol (1—3) şi Sorin Mărcu- 
lescu (4—10). 374 


Să-i pregătească pe oameni pentru primirea 
dumnezeieştii binecuvântări, 
Să îndemne sufletele la sinerenie, 
Să îndepărteze mihnirea, 
Să înmoaie asprimea inimii, 
Să alunge pe diavol, 
Să pricinuiască extazul, 
Să înalțe mintea legată de pămînt, 
Să înlăture reaua-voinţă, 
Să-nveselească pe oameni, 
Să vindece bolnavii, 
Să aline chinurile, 
Să îmboldească sufletele la luptă, 
Să trezească dragostea, 
Să sporească veselia unei adunări, 
Să acopere de glorie pe muzicieni, 
Să sfințească sufletele. 


DEFINIŢIA ARMONIEI 


J. Tinctoris, Diffinitorium musicae (ed. Cousse- 
maker, IV, 179 n.) 


2. Armonia este acea frumuseţe cauzată de un 
sunet potrivit. — Еијопіа este același lucru cu 
armonia. — Melodia înseamnă tot armonie. — 
Melos este ceea ce e și armonia. Consonanja (con- 
cordantia) este un amestec de mai multe sunete 
diferite care place urechilor. — Simfonia este ace- 
lași lucru cu consonanţa. — Discordanţa este un 
amestec de sunete diferite care prin natura lui 
răneşte urechea. 


„MUZICA TEORETICĂ ŞI PRACTICĂ 


Glareanus, Dodekacbordon, 1547, Lib. 1, cap. 1: 
De musices divisione ac definitione 


3. Muzica este de două feluri, teoretică şi prac- 
tică. Muzica teoretică se ocupă cu studierea chesti- 
unilor muzicale. După, Boethius „(cartea 1, cap. 2), 
sînt trei feluri de muzică teoretică: cosmică (mun- 
dana), care se ocupă de armonia întregului univers 
$1 a părţilor sale; umană (отапа), cart аге drept 
scop proporţiile corpului şi sufletului și ale părților 
acestora între ele; în fine, un al treilea fel, care se 
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discută în cele cinci is Muzica practică constă 
în execuţia cintecului. Ea cunoaşte ritmuri, metri 
şi sunete. .. Sind două feluri de cîntec: unul simplu 
5 uniform, pe care poporul îl [olosește în prezent 
în biserici şi de care se ocupă muzica uniformă 
(plana), numită și gregoriană; altul, variat si multi- 
orm, cu care se ocupă muzica denumită de unii 
Figurală, de alții măsurată. După ştiinţa mea, des- 
pre acest din urmă fel de cîntec nu se găseşte nimic 
sigur Ја cei vechi, astfel că în cele ce urmează ne 
vom alătura tradiţiei autorilor vremii noastre. 

Definiţia muzicii teoretice: Muzica este faculta- 
ica de a sesiza cu raţiunea si auzul diferenţele din- 
tre sunetele înalte și cele joase (Boethius, cartea V, 
cap. 1). 

Definiţia muzicii practice: Muzica este pricepe- 
rea (scientia) corectei modulări, după spusa sfîn- 
tului Augustin. 


MUZICA PRIVITĂ CA ARTĂ LIBERALĂ 
С. Zarlino, Institutioni barmoniche, 1573, І, 5, p. 11 


4. Sînt, unii de părere cá muzica ar trebui ї învă- 
{аш ca să mîngîie și să delecteze auzul: nu în al 
scop decît pentru a desăvârși acest simț, aga cum 
se desăvîrșește vederea cînd privește cu delectare 
şi plăcere un lucru frumos și bine proportionat. De 
Fapt nu trebuie învățată în acest scop, întrucît așa 
ceva nu urmăresc decît oamenii de rînd și igno- 
ranții ... Alţii susțineau să fie învățată cu un sin- 
gur scop, $i anume spre a fi pusă în rîndul artelor 
liberale, pe care numai nobilii le cultivă şi prin 
care sufletul e pregătit pentru virtute şi pasiunile 
îi sînt strunite. 

SIMTURI ȘI RAȚIUNE, TEORIE ȘI PRACTICĂ 
С. Zarlino, ibid., IV, 36, p. 426 


5. Afirm, aşadar, că nici simţul fără rațiune, nici 
raţiunea fără simt nu vor putea formula o judecată 
corectă în legătură cu vreun obiect de natură stiin- 
пса: va fi însă corectă cînd aceste două laturi vor 
fi îmbinate ... Dacă este să avem deci o cunoaștere 
perfectă a problemelor muzicii, nu e de ajuns să 
ne raportăm la simţuri... Acela care va voi să 372 


judece vreo chestiune aparținătoare artei va trebui 
să satisfacă două cerinţe: prima, să fie priceput în 
problemele științei, adică їп ale celei teoretice; 
apoi, şi în cele ale artei, care, la rîndul ei, constă 
în practică. 

MUZICA UMANĂ 

С. Zarlino, ibid., p. 21 


. Muzica umană este acea armonie care poate 

Îi percepută de oricine se consacră contemplatiei 
de sine. 
CONCEPTELE SPIRITULUI SÎNT CEL MAI IMPOR- 
TANT LUCRU ÎN MUZICĂ 
V. Galilei, Dialogo della musica antica e della 
moderna, 1581, ed. 1602, p. 83 

7. Partea cea mai „mobilă, mai importantă și 
principală a muzicii sînt conceptele spiritului ex- 
primate cu ajutorul cuvintelor, $i nu armonia păr- 
Шог, după cum susțin practicienii moderni. 
AUZ ȘI RAȚIUNE 
V. Galilei, ibid., р. 84 

8. Printre muzicienii antici, severitatea a fost 
întotdeauna foarte prețuită, iar curiozitatea injositá; 
dimpotrivă, muzicienii din vremurile noastre, fără 
nici un respect, asemeni epicurienilor, au pus mai 
presus de orice noutatea ca mijloc de delectare а 
simțului, argumentínd că judecata auzului e sin- 
gura care posedă facultatea de a măsura ў aprecia 
intervalele muzicale; acestora le vom răspunde î însă 
că, într- -adevăr, de la simţul auzului învăţăm prin- 
cipiul întreg al acestei facultăți, căci fără el nici 
nu s-ar mati discuta despre voci si sunete; ... dar 
prin ce distanţă, se deosebesc între ele intervalele 
muzicale, această problemă nu stă doar în purerea 
urechilor să o deslușească, ci trebuie să ne adresăm 
principiilor şi regulilor, în asemenea măsură, încât 
simţul trebuie să se supună са o slugă, iar stápiná 
şi calăuză să fie raţiunea. 


ÎN ARTE TREBUIE SĂ CĂUTĂM MAI MULT DECIT 
PLĂCEREA SENZUALĂ 


V. Galilei, ibid., p. 86 
За. Oamenii judicioși și învăţaţi nu se mulgu- 
373 mesc, asemeni mulţimii neinstruite, doar cu pláce- 


rea produsă în văz de priveliștea diferitelor culori 
şi forme ale obiectelor, ci numai cercetind conve- 
nienţa şi proporţia acelor fenomene, ca şi proprie- 
tátile şi natura lor, în același fel, asa că eu susțin 
că nu е suficienti plăcerea produsă de diferitele 
armonii. 


SCOPUL MUZICII 
V. Galilei, ibid., p. 90 


9. Ori de cîte ori muzicianul nu are capacitatea 
de-a atrage sufletele ascultătorilor spre el însuși, 
goale si degarte trebuie să-i fie socotite priceperea 
și ştiinţa, căci nu în alt scop a fost creată si 
inclusă facultatea muzicală în rîndul artelor liberale. 


ȘTIINȚE $1 ARTI: 
V. Galilei, ibid., р. 105 

10. Ştiinţele caută adevărul fenomenelor, ca si 
proprietăţile $1 cauzele lucrurilor studiare de ele, 
au drept scop doar adevărul cunoașterii, şi nimic 
mai mult; iar artele au drept scop producerea, 
lucru diferit de înţelegere. 


7. ESTETICA LUI DURER ȘI TEORIA ARTE! 
IN EUROPA CENTRALĂ 


Estetica renascentistă în Europa Centrală începe 
abia î în secolul al XVI-lea. Ea poate fi î împărțită 
în două. Prima parte cuprinde opera unui singur 
om: Dürer. Strins legat de Italia, Dürer a fost o 
figură izolată la nord de Alpi; acolo, problemele 
estetice erau fie neglijate, fie tratate într-un spirit 
medieval. Celei de-a doua, perioade îi aparţin toți 
ceilalți; de calibru mai mic decîr Dürer, ei repre- 
zintă tendinţe diferite, cu toţii manifestind însă 
o mentalitate distinctă de aceea a lui Diirer și a 
italienilor. 


I 


1. ARTIST SI ÎNVĂȚAT. Albrecht Dürer 
(1471—1528; fig. 26), marele pictor, gravor si 
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scriitor despre artă, a fost german, Italia fiindu-i 
însă marea pasiune și modelul lui. Şi-a petrecut 
viaţa la nord de Alpi, dar a făcut două călătorii 
in Italia (în 1495 şi 1506/7), unde, desi era un 
artist deja matur, s-a străduit să înveţe arta ita- 
Папа — o artă atît de diferită de aceea in саге 
Fusese crescut el însuși. 

Jumătate din viaţa lui ţine de secolul al XV-lea, 
iar jumătate de secolul al XVI-lea. S-a născut și 
a trăit în Nürnbergul gotic, și-a învăţat meseria 
într-un atelier gotic, a fost contemporanul exact 
al unui maestru gotic, Griinewald, și el î însuși nu 
avea pereche în schigarea arhitecturii şi vestimen- 
tage gotice. Și totuși a adorat Renaşterea italiană, 
a incercat să picteze ca pictorii renascentiști ita- 
lieni și a fost probabil cel dintîi în ţările germane 
care să vorbească despre epoca sa ca despre o 
Wiedererwachung. 

Desenul lui Dürer era spontan, dar compoziţia 
lui cerebrală. Era un geniu în schiţele directe după 
natură; cel mai mărunt detaliu surprins de creionul 
sau pensula lui e totdeauna o capodoperă impre- 
sionistă. Totodată, nemulțumindu-se să se lase în 
voia impresiilor nemijlocite, a căutat întotdeauna 
să măsoare, să calculeze şi să determine în mod 
rațional proporţiile dintre obiecte. A stăpînit per- 
spectiva de timpuriu, unul din desenele lui din 
tinerețe a fost inclus ca model în manualul de 
perspectivă al lui Pélerin încă din 1509. Cu roate 
acestea, ca artist matur, a călătorit pini la Bologna 
doar ca să „înveţe“ acolo perspectiva. Nu era dis- 
pus să facă distincţie între experiența artistică 
(Brauch) şi cunoașterea teoretică (Kunst), ci s-a 
străduit 'să le combine, să facă astfel încîr Kunst 
und Brauch mit einander übereinkummen. 

Dürer a fost айт artist cît şi gînditor, practician 
şi teoretician; pentru el, pana era un mijloc de 
expresie la fel de natural ca și penelul. Pe lingă 
pictură, desen şi gravură, el a scris și a publicat 
şi cărți, începînd cu tratatul său despre măsurători: 
Underweysung der Messung mit dem Zirkel und 

35 Richtscheyt, publicat în 1525, și urmat de Vier 


Bücher von menschlicher Proportion; in sfîrșit, 
există un număr de alte scrieri rămase în manu- 
scris”. El nu s-a mărginit la chestiuni de experiență 
de atelier, aşa cum făcuseră artiştii medievali gi 
contemporanii lui, ci a încercat mai degrabă gene- 
ralizări estetice, teoretice, mai cu seamă în а$а- 
numita Incursiune estetică din cea de-a treia carte 
a tratatului său despre proporție. A fost primul 
artist din Nord care a manifestat un asemenea grad 
de competență si ambiţie teoretică. Avea să treacă 
multă vreme pînă cînd să apară un succesor va- 
loros. 

Italia şi Nordul, secolul al XV-lea medieval gi 
secolul al XVI-lea modern, goticul şi Renașterea, 
talent spontan și natură reflexivă, cunoaștere și 
experienţă, instinct artistic şi supunere deliberată 
faţă de regulile geometriei și opticii, artist și gin- 
ditor, pictor şi scriitor, tehnician gi estetician — 
iată elementele disparate care s-au combinat în 
persoana lui Diirer. 

Arta italiană a Renaşterii n-a exercitat nici o 
influență importantă în afara Italiei pînă la sfír- 
şitul secolului al XVI-lea, moment în care ea s-a 
încheiat chiar în Italia însăși. Dürer a fost remar- 
cabil si prin faptul că a apărut atît de timpuriu, 
inspirîndu-se din Renaștere la răscrucea dintre vea- 
curile al XV-lea și al XVI-lea, într-o vreme cînd 
Rafael și Michelangelo erau încă activi şi cînd, 
de fapt, lucrul la Capela Sixtină şi la Stanzele Va- 
ticanului nici nu începuse încă. Diirer e unul din- 
tre puţinii artiști mari care s-a pronunţat atît de 
complet asupra celor mai generale probleme ab- 
stracte ale esteticii. Si a făcut-o cu atîta limpezime, 
încât, deși s-au scris multe cărți minunate despre 


* K. Lange, Е. Fuhse, Diirers schriftlicher Nachlass, 
1898. — Heidrich a publicat o antologle din textele estetice 
ale lui Dürer în 1918. În limba polonă: J. Blalostocki, ed., 
A. Dürer јако pisarz í teoretyk sztukt, 1950. [În limba română: 
A. Dürer, Hrana ucenicului pictor, antologle, Introducere 
și note de Adina Nanu, in românește de Nicolae Relter, 
Meridiane, 1970. N. trad.] 
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е1", reflecțiile lui pot fi redate cel mai bine tot 


prin citare nemijlocită. 

2. CE ESTE FRUMUSETEA, EU UNUL NU 
STIU. Dürer scria că, în cartea despre artă pe 
care o plănuia, avea să-i înfățişeze foloasele, lău- 
dind-o pentru ceea ce îi dă artistului: bucurie, 
glorie şi faimă veșnică şi, totodată, bogăţie. N-a 
menţionat frumuseţea în această ordine de idei, 
desi nu ne putem îndoi că еа îl preocupa îndea- 
proape. 

Tratatul lui conţine faimoasele cuvinte: Ce este 
frumusețea, eu unul nu știu!2. Aceasta nu trebuie 
înţeles greșit. Direr era capabil să dea o definiție 
a frumuseţii (arăta că foloseşte cuvîntul „frumos“ 
în acelaşi înţeles ca just, potrivit, adecvat). Era 
capabil să-i enumere proprietăţile (ca primă cauză 
a frumuseţii menţiona armonia)’. Si putea dis- 
tinge lucrurile frumoase de cele nefrumoase. Tot 
ceea ce nu știa era în ce constau esența ultimă și 
formula absolută a frumuseţii. Nu ştia ce e fru- 
mosul, știa însă ce e frumos. 


În ceea ce privește această din urmă problemă, 
Dürer intuia că între oameni există un consens re- 
marcabil. Dacă însă această communis opinio e 
bine întemeiată şi dacă artistul trehuie sau nu să 
i se adapteze, aceasta e o altă „problemă. Într-un 
rînd scria că artiştii trebuie să încerce să producă 
lucruri pe care majoritatea oamenilor le-au consi- 
derat de-a lungul istoriei ca fiind frumoaset2. Alt- 
undeva însă el afirmă exact contrariul și anume 
că: „Dar dacă vom întreba cum să facem un ta- 
blou frumos, unii ne vor răspunde: după părerea 
rap quas Ceilalţi însă nu vor fi de acord, si nici 

. Această contradicţie e rezolvată prin introdu- 


* E. Panofsky, Dürers Kunstthcorie, 1915. — În limba 
polonă: J. Bialostocki, О łeorti sztuki A. Dürera, 1n: Piec 
wieków mys$ll o sztuce; 1954 [ed. românească: J. Bialostocki, 
O istorie a teoriilor despre artă, trad. de Anca Irina Ionescu, 
Meridiane, 1977: Despre teoria artei ‘п concepția lui Albrecht 
Dürer, рр. 49—111. — N. trad.) — Capitole despre teoria 
artei pot [i găsite si în următoarele monogratli: H. Wölfflin, 
Die Kunst Albrecht. Dürers. - - W. Waetzoklt, Dürer und 
seine Zeit. — I. Panofsky, Albrecht Dürer, Loale trei apărute 
în numeroase edilli. 


cerea unei distincţii între judecăţile experţilor si 
cele ale profanilort. „О judecată despre o formă 
frumoasă e mai lesne de crezut dacă provine de 
la un pictor care posedă o cunoaştere a artei decit 
de la aceia care sînt călăuziţi doar de o fantezie în- 
născută“. Cu alte cuvinte, Diirer făcea distincție 
între judecăţile competente şi cele populare despre 
frumos, între judecăţile întemeiate pe cunoaștere 
și cele întemeiate doar pe preferințe. „Fiecare să 
cugete în sinea sa pentru ca iubirea [pentru pro- 
priile lucrări] să nu-i orbească judecata“. E] făcea 
de asemenea distincţie între actul de a discerne 
că ceva este frumos şi acela de a explica de ce este 
astfel: „căci numai un om cunoscător în ale artei 
poate arăta pricina pentru care o formă este mai 
frumoasă decît alta“. 

3. PROPORŢIA CORECTĂ. Cea mai bună 
chezăşie a frumosului e proporţia corectă. În po- 
fida judecăților noastre nesigure despre el, „dacă 
cineva își sprijină lucrarea pe o demonstraţie geo- 
metrică, are să fie crezut de toată lumea“. Geo- 
metria este „adevăratul temei al întregii picturi“. 
Pictorii mai vechi au făcut greșeala că „n-au în- 
văţat arta măsurătorii“. „Proporțiile potrivite dau 
o statură bună, şi asta nu numai în pictură, ci și 
în toate domeniile.“ Proporția creează armonia, 
la care Dürer se referă cu termenul de Vergleich- 
lichkeit. „Armonia unui lucru cu altul (simetria) 
este frumoasă.“ Dürer pare a înțelege această rela- 
tie ca pe una de egalitate și moderație. „51 prea 
mult si prea puțin strică toate lucrurile.“ „Fercş- 
te-te de inutilitate (exces).“12. M Nu place nici un 
cap ţuguiat, пісі unul turtit, ci mai degrabă unul 
rotund, pentru că el reprezintă „mijlocia dintre 
celelalte“. Pentru Diirer, frumosul e în ultimă ana- 
liză ceea ce e moderat și proportionat, o proportio- 
nare adecvată a părţilor e hotărîtoare oriunde, cu 
atît mai mult în lucrul cel mai important din toate, 
figura omenească. 


În toate acestea nu era, fireşte, nimic nou. Toţi 
pictorii italieni ai Renasterii sustinuseri aceeași 
idee. Dürer a spus adesea că națiunea de propor- 
ue perfectă i-a fost dezvăluiă de către itaheni: 378 


pictorul Jacopo de’ Barbari îi arătase unele figuri 
schișate conform acelei proporţii fără a-i spune şi 
care îi era principiul. Căutarea lui Diirer a fost, 
aşadar, independentă. Mulţi alții au căutat „pro- 
portia corectă“, dar Dürer a făcut-o cu mai mult 
succes decît ei, cu sobrietate, rațional, nedogmatic. 
I] nu a aderat în mod statornic la credinţa că nu 
există decît o singură proporţie perfectă. Dimpo- 
trivă, proporţia perfectă diferă ca între bărbat și 
emeie, я pot fi chiar mai multe pentru fiecare. 
El însuși a înfățișat treisprezece posibilităţi dife- 
rite pentru bărbaţi si tot atîtea pentru femei. Ast- 
fel, poziția lui în chestiunea proportiei a fost 
pluralistă. „Există multe feluri deosebite și multe 
obirşii ale frumosului.“ Găsea insi că acest plura- 
lism e supărător: dacă oameni total diferiți unul 
de altul sînt totuşi la fel de frumoși, în ce constă 
care frumosul?? 

Punctul lui de vedere în teoria proparției, era 
empiric: calcula proporţiile, dar, ca și Alberti, pe 
baza experienţei și nu a priori. Mai mult, calculele, 
susținea el, nu reprezintă directive în opera de 
creaţie, ci doar o pregătire în vederea ei. Cu această 
concepție, el a găsit calea de mijloc între canonul 
estetic şi anarhia estetică. Panofsky avea dreptate 
să afirme că Diirer reprezintă zenitul în istoria 
ştiinţei despre proporţie. 

4. LIMITELE CUNOAȘTERII. Diirer s-a oste- 
nit cu proporţiile omeneşti fără a fi nutrit nici un 
sentiment de certitudine că le-ar fi putut stabili 
în mod definitiv, deoarece nu există om pe pămînt 
care să se poată pronunţa în mod categoric asupra 
celei mai frumoase forme omeneşti. Numai Dum- 
nezeu o stie", Cu alt prilej scria: Nu mă simt în 
stare să arăt cu precizie în ce măsură proporțiile 
corespunzătoare ar putea să ne apropie de adevă- 
rata frumuseţe“5. Exact Їп acest sens susținea şi că 
„ce este frumuseţea eu unul nu știu“. Dar nimeni nu 
putea fi mai departe ca el de subiectivismul estetic, 
de convingerea că frumosul e o chestiune de reacție 
personală, şi nici de irationalismul care afirmă că 
frumosul nu poate fi nici măsurat, nici înțeles. Dü- 
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nu era sigur că el sau oricare ahul ar putea-o găsi 
vreodară. De aici ecourile de scepticism si agnosti- 
cism din scrisorile lui și acuzaţiile că „orbecăim“ 

prin, „întunericul înrădăcinat în noi“ ‚ că frumosul 
ne rămîne ceva necunoscut. De aici şi încredințarea 
că, în ultimă analiză, pentru а atinge desăvârşirea 
artistică, ajutorul lui Dumnezeu ne este la fel de 
necesar ca si strădania noastră3. „Numai Dumnezeu 
şi acela căruia Dumnezeu i-a dezvăluit-o“ poate 
cunoaşte adevărata frumuseţe. Nu e însă aici nici 
urmă de metafizică neoplaronică, precum în cazul 
italienilor, ci doar credință. Dacă la Dürer putem 
găsi agnosticism şi fideism, cu siguranță nu vom 
putea găsi niciodată subiectivism: lucrurile au o 
măsură obiectivă a frumosului şi perfectiunii. 

5. NATURA. Proporția corectă din artă tre- 
buie găsită în natură. Natura e maestrul în această 
privință, pe cînd fantezia omului dă gres în cău- 
tările ei, Тог ce este împotriva naturii e urít". 
Cine dorește să facă ceva bine nu trebuie să înlă- 
ture nimic din natură şi nici să-i adauge ceva ne- 
potriviti. Trebuie să facem o alegere din natură, 
„Nu poti face un chip frumos după chipul unui 
singur om.“ „Căci din multe lucruri frumoase se 
adună frumuseţea, în același fel cum şi mierea este 
strînsă de la multe flori.“ 

Într-adevăr, e necesar să descifrezi natura, ca să 
spunem aja. Arta stă ascunsă în natură; pune stă- 
pinire pe ea acela care o smulge (berausreisst) din 
îmbrățişarea eid. Cu alte cuvinte, observînd natura, 
poti vedea ce legi o guvernează şi de unde іў trage 
frumusețea; dar e cu neputinţă să citeşti pur şi sim- 
plu aceasta în natură, trebuie să i-o smulgi cu forța. 

Diirer caracteriza arta pictorului ca „reprezen- 
tare“ și nu ca „imitație“, precum Aristotel. Aici 
însă terminologia ne-ar putea induce în eroare, 
căci reprezentarea lui Diirer era cu mult mai obiec- 
пуй decît conceptul corespunzător al lui Aristotel. 
Nici unul din ei nu înţelegea pictura (sau arta 
reproductivă în general) ca pe o copiere naivă; 
cu toate acestea, ei evoluau în direcții opuse: Aris- 
totel vedea pictura ca pe o modelare mai mult sau 
mai puţin liberă a lucrurilor, pe cînd Diirer credea 
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că rolul ei e să facă aceasta în mod fidel, „smul- 
gînd“ adevărul din natură la [el ca ştiinţa, 

Teoria lui Dürer era de o consecvență monoli- 
ticá în obiectivismul s geometrismul ei, în convin- 
gerea că există o „măsură corectă“ pentru toate 
lucrurile. Practica lui trădează însă o dualitate 
a abordării. A încercat ca faimoaselor figuri ale 
lui Adam şi a Evei și celor ale Apostolilor să le 
dăruie proporţiile perfecte, rezultate din calculele 
lui. Schiţele lui după natură, pe de altă parte, care 
astăzi fac cea mai puternică impresie, nu au nimic 
de-a face cu acele calcule. Frumuseţea lor izvorăşte 
nu din proporţiile ştiinţifice, ci mai curînd din 
realismul şi expresivitatea lor. 

În teoria lui e însă loc pentru mai mulţi factori 
decît proporţia si cunoştinţele artistului. Pe o po- 
zigie de primá importanță el plasa „arta“ (Kunst) 
concepută ca aptitudine (în conformitate atît cu 
tradiția cît și cu etimologia: germanul Kunst e 
derivat de la kânnen — a fi în stare, а putea). Dar 
el era foarte conştient că pe lîngă aceasta artistul 
are nevoie de „darul minunat“ al talentului sau de 
„putere“ (Gewalt), cum îl numea el. Au nevoie si 
de experienţă, de pregătire (Branch). Dürer n-a 
uitat nici unul din cei trei factori ai artei pe care 
grecii îi conciliaseră la un moment dat. N-a uitat 
nici „ideile láuntrice, despre care scria Platon* 3, 
existente în mintea artistului. „Știința pe care ai 
cigügat-o despre artă dă ochilor tái măsură bună, 
și mina ta instruită își dă ascultare.“ „Binele și 
răul nu stau în faţă ca să putem alege tot ce e 
mai bun“: mîna instruită slujeşte acestui scop la 
fel ca și cunoaşterea. 


II 


1. SFINTUL IMPERIU ROMAN ÎN PRIMA 
JUMĂTATE A SECOLULUI AL XVI-LEA. 
Dürer şi-a înfăţişar ideile despre artă în timp ce 
Renaşterea italiană se afla încă în faza ei clasică. 
Dar la nord de Alpi, el era singurul саге între- 
prindea ceva similar. Acolo, artiștii se ocupau de 
artă, iar învățații de alte probleme — religioase, 
filosofice, morale şi sociale. 


Influenţa Reformei asupra artei s-a dovedit 
tatal nefavorabilă. Pentru reformatori conta reli- 
gia, nu arta. Scrierile protestante au devenit foarte 
curînd scolastice. S-au făcut simţite tendinţe ico- 
noclaste. Mulțimea a distrus icoanele bisericilor 
din Basel. Cranach, cel mai cunoscut dintre artiștii 
care au aderat la biserica reformată, picta într-o 
manieră medievală şi primitiv folclorica. Calvin 
respingea teza medievală potrivit căreia pictura 
este biblia pauperum, necesară negtiutorilor de carte. 
Toţi vor învăţa să citească, afirma el, și atunci 
pictura nu va mai fi necesară. Reforma şi-a declarat 
curînd ostilitatea față de umanism. A urmat curînd 
emigrația umanigtilor $1 a artiștilor de formaţie 
asemănătoare: Erasmus s-a stabilit la Freiburg; 
Holbein a emigrat їп Anglia (1526). 

Dar teoria artei nu era neglijată numai în cercu- 
rile religioase; filosofii şi umaniștii epocii nu-i ară- 
tau nici ei un mai mare interes. Dacă ar fi să 
includem în istoria esteticii numai ceea ce a repre- 
zentat rezultatul cercetării deliberate, sau ceea ce 
a fost așternut în scris, sau ceea ce a făcut să pro- 
greseze stadiul cunoştinţelor despre artă şi frumos, 
ar trebui atunci să recunoaștem că, în „afară de 
Dürer şi de italieni, n-a existat estetică. în secolul 
al XVI-lea. Oamenii din acea epocă și-au avut însă 
propria lor concepţie despre artă $1 frumos, саге, 
mai mult decît atit, se şi deosebea de aceea a lui 
Diirer si a italienilor. Era mai degrabă expresia 
gustului decît rezultatul cercetării, mai degrabă 
fiind reflectată si implicată în înseşi operele de 
artă, decît explicitată în cărți”. Еа s-a abătut de 
la tipul clasic, îmbrăţișînd diferite forme de pro- 
veniente felurite: religioase, filosofice şi umaniste. 
În Sfîntul Imperiu Roman a îmbrăcat o formă 
diferită de aceea din Ţările de Jos. Această este- 
ticá implicită din arta Europei nordice merită 
măcar o scurtă menţiune. 

A. Cercurile religioase. În țările nordice, spre de- 
osebire de Italia, atitudinea transcendentă, reli- 


* O. Benesch, The Art of the Renaissance in Northern 
Europe. Its Relations to the Contemporary Spiritual and 
Intellectual Movements, 1947. 
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pioasă faţă de lume, tipică veacurilor medievale, 
s-a păstrat într-o măsură însemnată. Dürer însuși, 
cu toate atributele lui renascentiste gi italiene, avea 
anumite idei „apocaliptice si milenariste". Într-a- 
devăr, misticismul si spiritualismul s-au manifestat 
sub forme mai extreme ca în oricare altă perioadă 
după secolul al XII-lea. Sectele gi ereziile, aceste 
simptome caracteristice ale sentimentelor religioase 
intensificate, s-au răspîndit deopotrivă în biserica 
catolică și în cea luterană. 

Această atitudine și-a găsit expresia și în artă. 
Păstrînd formele goticului, arta nu numai că a 
tratat teme religioase, ci a gi dovedit o atitudine 
efectiv religioasă. Marele pictor de la începutul 
secolului al XVI-lea, Gothardr Neithhardt (mai 
bine cunoscut sub numele de Griinewald, c. 1460— 
1528), aparţinea unei secte de »spiritualigti* . Ma- 
rea lui operă, altarul de la Isenheim (1515), este 
complet gotică. 5 influența lui s-a räspîndit de-a 
lungul Rinului, atrăgîndu-i în orbita ei pînă şi 
elevii lui Diirer. Marii sculptori ai acestei регіоа С 
Wit Stwosz (1445—1533) și Riemenschneider (c. 
1460—1531), erau mai apropiaţi de el са stil și 
orientare generală decir de omul Renașterii, Diirer. 

Natura emoţională, expresivă si transcendentală 
a operelor lui Grünewald sau Stwosz e atît de 
pronunțată, încît figurile gotice ale catedralelor 
din secolul al XIII-lea pot apărea reci sau қерепе 
în comparaţie cu ele. Au aceeași fervoare pe care 
o putem găsi în Imitatio Christi. Continuarea trans- 
cendentalismului lor religios cu un naturalism 
străin artei gotice mai vechi a fost o trăsătură 
aparte a acestor artiști. În arta lor e implicit un 
gen specific de estetică expresivă și naturalistă, 
care e totodată şi transcendentală: țelul artei e 
de a „exprima supranaturalul prin natural. N-a exis- 
tat însă nici un teoretician care să dea expresie 
verbală acestei modalităţi. 

B. Filosofii naturii. Principala trăsătură prin care 
filosofia veacului al XVI-lea se deosebește de aceea 
a Evului Mediu este caracterul ei de filosofie pre- 
cumpănitor naturală. În același timp însă — după 
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filosofiei naturale din secolul al XVI-lea, Paracel- 
sus — ea era [oarte diferita «i de filosofia empirică 
modernă, căci pe linga observarea naturii, ea în- 
treprindea o căutare pasionată a forţelor ascunse 
ale acesteia. 

Arta nordică din secolul al XVI-lea vădeşte 
anumite analogii cu acea filosofie. Şi ea era atrasă 
de natură. Picturile, care pînă atunci fuseseră con- 
sacrate „exclusiv omului si istoriei lui, au început 
acum să includă peisaje, studii de plante şi ani- 
male. Mai mult, natura a fost reprezentată expresiv. 
Un reprezentant deosebit de talentat al acestei noi 
arte a peisajului a fost Albrecht Altdorfer din 
Regensburg (с. 1480—1538). În picturile lui, pei- 
sajele nu mai sînt doar un fundal pentru om, ci 
mai degrabă un element de compoziție cu pondere 
egală. Aceste picturi implică o estetică naturalistă 
$i expresivá diferită de estetica clasică a Renaș- 
terii, și care, de asemenea, n-a căpătat nici o for- 
mulare explicită. 

C. Cercurile umaniste. Umanismul a pătruns în 
Europa Centrală la începutul secolului al XVI-lea. 
Pe lîngă studiile clasice și resurecția formelor cla- 
sice, $1 poate chiar lăsîndu-le în umbră, s-a ivit 
lozinca libertăţii de gîndire. Erasmus din Rotter- 
dam (1467—1536) a fost un umanist nordic tipic. 
Deşi a consacrat puţin timp artei, el a izbutit 
să-și transmită demersul său liberal și umanist mai 
multor artiști care, la rîndul lor, l-au întrupat în 
artă. În această ordine de idei, merită sa fie men- 
fionat în special Hans Holbein din Augsburg 
(1497—1543). Portretele lui, inclusiv acela vestit 
al lui Erasmus, reprezintă, așa zicînd, realizarea 
plastică a umanismului, un amestec armonios de 
gusturi sudice şi nordice, de clasicism italian și 
realism nordic. La baza lui stă o estetică mai 
intelectuală chiar decít aceea a italienilor. 

2. ITALIENISTII DIN ȚĂRILE DE JOS. Pri- 
mele trei decade ale secolului al XVI-lea au fost o 
perioadă de fierbere intelectuală în Imperiu. Curínd 
după aceea, Imperiul s-a pierdut la periferia vieţii 
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intelectuale și artistice europene”, și o altă zonă a 
ieşit în prim plan: Ţările de Jos. 

A fost o dezvoltare singulară, întrucît {ага trecea 
pe atunci prin grave dificultăţi politice. Spaniolii 
au deţinut controlul acolo după 1558, iar din 1568 
a izbucnit un război de eliberare. Însăși arta Та- 
rilor de Jos a manifestat trăsături aparte. Са înflo- 
rise încă din secolul al XV-lea, perioadă în care nu 
numai că produsese artişti de talia lui van Eyck și 
Memling, dar învederase si cea mai marcată indi- 
vidualitate. Acum însă, în decursul secolului al 
XVI-lea, şi-a pierdut această individualitate, că- 
zînd în schimb sub influența Italiei. Modelele 
străine şi o doctrină artistică de gata s-au dovedit 
mai puternice decît cele та! Ё rumoase tradiţii. 
Pictorii călătoreau in Italia şi se întorceau ,italie- 
nisti^. Academia din Haarlem și școala din Ma- 
lines au fost centre deosebit de importante ale 
noii tendinţe. Totul s-a adaptat acum după moda 
italiană. N-a lipsit nici chiar un Vasari olandez: 
biografiile de pictori ale lui Carel van Mander au 
apărut în 1604. 


Erau în Țările, de „Jos mai „mulţi pictori decît 
erau necesari țării şi în consecință multi dintre ei 
au devenit artiști itineranţi, călătorind mai întâi 
în Italia pentru a studia, iar apoi în Germania, 
Franţa sau Spania în căutare de lucru. Artiști din 
"Țările de Jos au lucrat la Praga pentru Rudolf al 
II-lea si la Fontainebleau pentru Henric al IV-lea. 
Pînă și în Italia s-au bucurat de o anumită vogă. 
Wenzel Coeberger (1561—1634), autorul unui tra- 
tat despre pictura antică (1591), a lucrat la Paris, 
Roma, Neapole si Bruxelles. Denys Calvaert (с. 
1545—1619) a lucrat la decorarea Vaticanului și 
apoi a întemeiat la Bologna o școală din care au 
ieşit pictori italieni de notorietatea unor Guido 
Reni, Albani şi Dominichino. Unii, ca Michel 
Coxcie (1499—1592), activ la Bruxelles și Malines, 
autorul desenelor pentru tapiseriile de Arras din 
Palatul Wawel, Cracovia, s-au format după mo- 


* Benesch, ibidem, p. 67: „Protestantismul a fost pe cale 
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delul lui Rafael; alţii, ca Frans Floris (1516— 
1570), după Michelangelo; i iar alţii, în fine, după 
Dürer. Picturile unora erau baroce, iar ale altora, 
manieriste; dar ideologia subiacentă, concepția subi- 
acentă despre artă şi frumos era clasicistă, în stilul 
tratatelor italieneşti din secolul al XVI-lea. Tocmai 
italieniştii din Ţările de Jos au contribuit în cea 
mai mare măsură la răspândirea acestei concepţii 
în întreaga Europă. 

3. BRUEGHEL. Unul dintre puţinii pictori din 
Ţările de Jos care n-au adoptat un stil „italian“ 
a [ost Pieter Brueghel (1525—1569). Cu toate că 
şi el a stat o vreme în Italia (1552/53), și-a păstrat 
propriile forme locale şi arhaice, cu totul indepen- 
dente de doctrina clasică și imposibil de introdus 
în categoriile clasicismului, manierismului sau ba- 
rocului. Geniul lui Brueghel — excepţionala lui 
forță de observaţie, stocul lui de idei inepuizabil, 
precizia detaliilor si siguranța liniei — ţine mai 
degrabă de istoria artei decît de aceea a esteticii. 
Dar premisele care au dat naştere unei arte atít 
de mari şi de specifice fac obiectul istoriei esteticii, 
chiar dacă „Brueghel, nefiind om de litere, nu le-a 
divulgat, și chiar dacă nici unul dintre contempo- 

rani n-a făcut-o în locul lui. 

În pofida aparanțelor însă, arta lui Brueghel, 
cu portretizarea unei vieţi rurale pauperizate, era 
o artă filosofică, bazată pe o concepţie proprie 
despre lume. La temelia ei stă convingerea că na- 
tura e ceva măreț, iar omenirea neînsemnată. Fi- 
guri тісі ca nişte marionete, anonime și impercep- 
tibile, aproape fără fete, mișună prin pinzele lui 
intr-o forfotá necurmati si confuză. Fiecare e о 
piesă a aceluiaşi mecanism şi supus aceleiași legi, 
nici unul mai „rău sau mai bun decît altul. Într-o 
manieră tipică acelei vremi, conținutul amar e 
mascat sub o formă hilar grotescă. 

Nici un alt pictor n-a mai prezentat vreodată 
lumea astfel. În limitele clasicismului sau manie- 
rismului sau chiar al goticului”, aceasta ar fi fost 


* Benesch, ibid., р. 91: „cu Brueghel începe o resurecție 
istorică a Evului Mediu“. 
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cu neputinţă; Brueghel a fost nevoit să-şi creeze 
forme proprii. Mai degrabă printre scriitori tre- 
buie să căutăm o concepţie asemănătoare despre 
lume: la Shakespeare bunăoară (desi figurile lui 
omenești sînt conduse mai mult de pasiuni decît 
de o forță mecanică) sau la Cervantes (desi el pri- 
veste lumea mai ironic decît Brueghel). 


Dacă picturile lui Brueghel ar avea un cores- 
pondent în cultura epocii lui, acesta s-ar găsi mai. 
degrabă în domeniul filosofiei. Faptul nu e о sim-: 
plă întîmplare; știm că Brueghel a avut relaţii cu 
filosofi şi umaniști, îndeosebi cu Coornhert, ar- 
tistul, gravorul, filosoful si traducătorul stoicilor*. 
Si în rândul filosofilor şi umaniştilor din Olanda 
acelor vremuri s-a ivit un curent de gîndire care 
formula cu claritate ideea centrală a lui Brueghel. 
Întemeindu-se pe ideile stoicilor, ei susțineau că 
universul formează un tot, un sistem, supus ace- 
lorași legi neschimbátoare ca si natura, și că acest 
sistem ajunge să includă atit оти] cît şi arta, cul- 
tura si gindirea omenească. Un mic grup de oameni, 
originari În cea mai mare parte din Olanda (li s-a 
dat numele de „libertini“), a încercat să sistema- 
tizeze şi să difuzeze această concepţie despre om 
si lume. Curînd după aceea, Herbert din Cher- 
bury şi Hugo Grotius aveau să construiască teorii 
ale religiei si, respectiv, societății pe temelia ofe- 
ritá de ea. Dar picturile lui Brueghel i-au precedat 
pe amîndoi. Аг fi eronat să spunem că Brueghel 
a vrut să scrie filosofie cu penelul, dar într-un fel 
asta a și fácut"*. 

În acest sistem filosofic nu existau premise este- 
tice. Nici o artă nu a fost mai puţin preocupată 
ca асеса a lui Brueghel de probleme ca „simetria“, 
armonia, construcția sau decorația, despre care 
esteticienii Renașterii au vorbit atit de abundent. 


* M. J. Frledlănder, Aliniederlândische Malerei, XIV: 
P. Brueghel, 1937; Ch. de Tolnay, The Drawings of Pieter 
Brueghel the Elder, f. d.; și Р. Brueghel l'Aneten, 1935; 
Benesch, ibid. 


** С. С. Stridbeck, „Combat between Carnival and Lent 
by P. Brueghel the Elder“, tn: Journal of Warburg and Court- 
387 auld Institutes, 1956. 


Deşi estetica vremii pare foarte largă si generală, 
arta lui Brueghel: nu-și găseşte locul într-însa. 

4. ŞTIINŢA ȘI FANTASTICUL. O formă de 
artă, care în Italia a ocupat un loc cu totul se- 
cundar, s-a bucurat de o favoare deosebită în Eu- 
ropa Centrală: și anume miniatura. În secolul al 
XV-lea, miniaturiștii flamanzi și-au cîștigat o 
faimă aparte la curtea burgundă, ca portretişti și 
ilustratori. Ei au continuat să activeze în secolul al 
XVI-lea, de data aceasta nu ca decoratori de cărţi 
de rugăciuni sau cărți cu destinaţie liturgică, ci ca 
ilustratori de documente şi, lucrări ştiinţifice ca 
tratate de botanică sau carți despre geografie, 
reprezentînd plante, animale, minerale, Fructe, flori, 
insecte şi păsări cu precizia şi obiectivitatea cerute 
de ştiinţă. Si desenele lor aparţineau științei. 

Această şcoală harnică şi meticuloasă nu și-a 
putut menţine poziţia în noua lume, și în decursul 
secolului al XVI-lea a intrat în declin. Georg 
Hoefnagel din Anvers (1542—1600) e socotit în- 
deobste ca ultimul dintre marii miniaturisti fla- 
manzi'*. Lucrările lui sînt simptomatice іп mai 
multe privinţe. În primul rînd, ele vădesc o atitu- 
dine ştiinţifică fața de artă, un efort către fide- 
litate în reproducerea naturii. Natura sola magistra, 
scria Hoefnagel. Їп al doilea rínd, artistul a im- 
pártágit operei lui de reproducere un sens alegoric, 
apropiind-o astfel de opera emblematigtilor. Era, 
dupá spusele lui, un inventor bieroglypbicus et alli- 
goricus. Si în al treilea rînd, în desenul lui el com- 
bina formele din natură cu ornamentația. Putem 
găsi două elemente opuse în arta lui: un natura- 
lism pur și un abstractionism Ја fel de pur. 

Mulțumită acestuia din urmă, există un punct 
de contact Între opera lui și aceea a unui alt grup 
de artişti olandezi, ornamentaligti abstracți (Cor- 
nelis Floris şi Vredeman de Vries, ambii din An- 
vers, au fost doi membri marcanţi ai acestei şcoli). 
Aceşti desenatori şi arhitecți au exercitat o înrîu- 


* J. Bergström, „Georg Hocinagel, le dernier des grands 
miniaturistes flamands“, in Oeil, 1963, nr. 101. 
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riere considerabilă asupra formelor constructive у 
artei decorative în Europa nordică, prin introdu- 
cerea unor contururi complicate, nenaturale și ma- 
nieriste. Publicaţiile lor, în special cea a lui Vre- 
deman, Grottesco in diversche Manieren (după 
1555) sau Caryatiden vulgus (c. 1565), chiar cînd 
înfățișau figuri omenești, plante sau animale, le 
transformau totdeauna într-o încîlceală de forme 
stranii, abstracte, redînd trupurile sub forme potri- 
vite pentru metal sau lemn, dar nu pentru orga- 
nisme vii. Fantezia și abstracţionismul acesta au 
produs o artă atît de îndepărtată de natură, încît 
avea puţin de-a face cu ea. Se abărea şi de la 
regulile şi uzanțele artistice respectate multă vreme 
pini atunci. Cea mai apropiată era de manierism. 
Cuvintele lui Dürer despre ,opere de artá care 
înfăţişează în chip deliberat lucruri uríte, sălbatice 
şi fantastice“ sînt cu siguranță nimerite aici. 

Stilul acesta al abstracţionismului grotesc a tre- 
cut din Olanda în Franţa, unde in 1565 au apărut 
o serie de gravuri în lemn neliniștitor de stranii 
sub titlul Les songes drolatiques de Pantagruel”. 
A continuat să-şi menţină poziția după 1600, mai 
ales în Germania, unde, în 1619, Chr. Jamnitzer 
a publicat un set de desene bizare construite din 
circei vegetali si insecte**, iar în 1614 și 1615 au 
apărut acolo (parţial la Lyon) creaţiile abstracte, 
caricaturile, buchetele și ornamentaţia fantastică 
ale lui W. Dietterlin***. Amindoi amestecau creații 
abstracte, derivate din fantezie, cu figuri reale 
într-o manieră stranie, absurdă si grotescă. 

5. ARCIMBOLDO ȘI COMANINI. În cea de-a 
doua jumătate a secolului al XVI-lea a apărut un 
alt centru de activitate artistică. Situat pe terito- 
riile monarhiei habsburgice ale lui Maximilian si 
Rudolf al II-lea, s-a concentrat inițial la Praga, 


*w. Faenger, Die troilatiscehen Trüume des Pantagruel, 
1922. 

** Ch. Jamnitzer, „Neues Groteszken Buch“, Facsimlle 
Nachdruck, Vorwort von С. Н. Franz, in: /nstrumenta 
Artium, Bd. 2, 1964. 


*** Eine Folge phantastischer Radierungen von Wendel 
389  Dietteriin d. J., mit Vorwort von C. Koch, 1928. 


și apoi, după 1565, la Viena. Era un centru cos- 
mopolit, în care activau, printre alţii, artişti ca 
Hoefnagel şi Jan Brueghel, fiul marelui Pieter. 
Arta produsă aici era în parte realistă, dar totodată 
mai puțin manieristă ca aceea a lui Vredeman sau 
Dietterlin. 

Un fenomen tipic pentru acea vreme erau aja- 
numitele Wunderkammer, camere pline de curio- 
zip, colecţii de obiecte ciudate şi misterioase, de 
orice lucruri de fapt, care, în патига sau artă, se 
abăteau de la norma sau obiceiul acceptat: sculp- 
turi și picturi aparte, ceasuri complicate, automate 
muzicale, instrumente optice, aparate magice, com- 
pasuri și astrolaburi, corali si с ihlimbaruri cu for- 
me stranii, vase bizare, mozaicuri alcătuite din 
pene de colibri, sculpturi miniaturale, rădăcini de 
mătrăgună, curiozităţi etnografice, portrete de pi- 
псі și de uriași, diferite soiuri de jenx de la nature 
și unicate de toate felurile. În colecţii ca acestea, 
operă de artă era socotit numai neobignuitul, ex- 
cepţionalul, lucrul care inspira шиге. E de notat 
însă că aceste colecţii erau considerate ca un aju- 
tor prețios în studiul naturii: devierile şi excep- 
{Ше ei erau socotite ca demarcări ale întregii game 
a posibilirăţilor sale. 

Cea mai singulară întrupare a acestei arte a 
fost Arcimboldo* (с. 1527—1593). Era italian, dar, 
după cum ne informează Vasari, concepţia lui des- 
pre artă era opusă celei majoritare din patria lui. 
La curtea Habsburgilor însă (unde a petrecut. cel 
puţin perioada dintre 1562 Si 1587), el a ajuns 
să fie privit ca un oracol în probleme artistice. 
Pe lingă calitatea de artist al curții, el era şi con- 
silier ascultat în alcătuirea colecţiilor şi organizator 
al diferitelor festivități, serbări şi spectacole tea- 
trale de la curte. 


Specialitatea lui ca pictor erau așa-numitele 
tétes composées, figuri omeneşti, Îndeosebi capete, 


* Г. C. Legrand şi I° . Sluys, Arcimboldo et les arcimbol- 
desques, 1955. — J. Baltru&aitis, „Têtes composées", tn Mé- 
decine de France, no. XIX, 1911 — si „Monstres et emblèmes“, 
ibid., XXXIX, 1956. — C. Casati, „Arcimboldo pittore 
milanese", tn Archivo Storico Lombardo", Seria II, vol П, 86. 
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compuse din elemente non-omeneşti. Astfel, ип 
bibliotecar avea capul injghebat din cărți, un bu- 
cătar din oale și tigăi, cuțite și furculițe, personi- 
ficarea toamnei din fructe etc. Aceste similitudini 
erau un izvor de delicii la curte, unde erau tratate 
ca un soi de ghicitoare, i iar „Întreaga curte se pră- 
pădea de гіз“ uitindu-se la ele, după cum ne in- 
formează о sursă contemporană. Satisfacția deri- 
vară din aceste idei neobișnuite ale lui Arcimboldo 
era totuși, cel puțin parţial, și o satisfacţie este- 
піса, deoarece în acel mediu nu se făcea practic 
nici o deosebire între bizarro şi frumos. Picturile 
lui Arcimboldo erau în parte glumă, în parte cari- 
catură, în parte enigmă şi in parte decorație; dar 
în același timp, ele erau o încercare de a crea ceva 
care să fie frumos fiindcă este neobişnuit sau fru- 
mos fiindcă este misterios. 


Avem un comentariu estetic la opera lui Arcim- 
boldo datorat unui compatriot al lui, canonicul 
Comanini, şi publicat î în dialogul acestuia // Figino, 
care a apărut în 1591, pe cînd Arcimboldo era încă 
în viaţă. Comanini explică această formă particu- 
lară de artă subsumînd-o categoriei generale de 
imitatione fantastica, a cărei pem este de a 
transpune în imaginaţie ceea ce au comunicat sim- 
iurile. Capriccia ale lui Arcimboldo au făcut toc- 
mai aceasta. Ele alcătuiau un gen de artă în raport 
cu care admiraţia (meraviglia) tinde către uluire 
(stupore). Comanini îi lăuda inventivitatea („idei 
fermecătoare”), meșteșugul („sînt lucruri în stare 
să te uluiască”) si virtuozitatea independent de 
frumuseţea ei. El a detectat și alegoria ȘI, eruditia 
ascunsă în ea („în viaţa mea n-am mai văzut pic- 
turi atît de pline de alegorie eruditi"), și chiar 
filosofia („Exprimîndu-și concepțiile filosofice, pic- 
torul trebuie să folosească simboluri şi imagini care 
merg mai adînc decir simţurile“ ).. Imaginaţie care 
stimulează uluirea, inventivitate surprinzătoare, vir- 
tuozitate — dar şi simbolism si filosofie: acestea 
erau elementele esteticii produse de Arcimboldo. 


Avem si o altă informaţie despre Arcimboldo: 
şi anume că el era convins că există un paralelism 
191 între culori $1 sunete (concordanza musicale nei 


colori, asa cum se exprima Comanini); si că a 
încercat să facă ceva care astăzi s-ar numi ,trans- 
criptie muzicală colorimetrică“. S-a străduit să 
reprezinte melodii executare e o claviatură cu 
ajutorul unor рете colorate pe hirtie. 


6. ESTETICA IMPLICITĂ. Dintr-o studiere 
а istoriei esteticii se poate vedea că, raportul dintre 
estetică şi artă a fost diferit în diferite epoci. În 
principiu, estetica trebuie să fie destul de largă şi de 
generală încît să cuprindă toate formele de artă; si 
uneori aga au și stat lucrurile. Alteori însă, datorită 
influenței gustului sau artei dominante din pe- 
rioada respectivă, sau datorită predilecţiilor per- 
sonale ale teoreticianului respectiv, estetica a fost 
îngustată într-atita, încît nu și-a mai putut găsi 
aplicaţie decît într-un singur tip de artă. 

Estetica lui Comanini era adecvată pentru arta 
lui Arcimboldo sau pentru grafica fantastică a lui 
Vredeman ori Jamnitzer, iar uneori chiar pentru 
miniaturile lui Hoefnagel. Vederile estetice ale lui 
Vasari și ale celorlalți ,trattatisti^ italieni sînt 
potrivite artei italiene din secolul al XVI-lea si 
italieniştilor din Țările de Jos. Nicăieri nu s-a for- 
mulat însă estetica implicată în arta lui Griinewald, 
Altdorfer, Holbein sau Brueghel. Cel mult, ne pu- 
tem referi la anumite aluzii din scrierile mistice ale 
lui Sebastian Frank sau Jacob Boehme, scrierile 
magice ale lui Paracelsus, scrierile umaniste ale lui 
Erasmus sau scrierile filosofice ale lui Grotius. 
Aceastá esteticá nu e de gásit Їп tratatele scrise pe 
atunci. Totugi prezenţa ei implicite în ârta vremii 
nu poate fi tăgăduită. Ea a existat în minţile oa- 
menilor din veacul al XVI-lea, chiar dacă n-a fost 
formulată și consemnată în scris. 

7. ERASMUS DIN ROTTERDAM. La nord 
de Alpi, așadar, ideile estetice şi-au găsit expresia 
de-a lungul Renașterii mai degrabă în picturi decît 
în cuvinte. Însuși Erasmus din Rotterdam (1467— 
1536) a avut destul de puţin de spus pe tema fru- 
mosului, artei și literaturii. A spus însă cîte ceva 
în dialogul Ciceronianus (1518). 

Problema era tipic renascentistă: există oare 
pentru orator şi scriitor un obiectiv mai înalt decît 
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acela de a vorbi și scrie ca Cicero? Sau mai general 
spus: poţi oare vorbi sau scrie în altă manieră 
decît aceea practicată de antici? Sau în termeni, şi 
mai generali: scrisul şi vorbitul sînt oare o „artă“, 
adică o Ştiinţă cu propriile-i legi imanente sau 
reprezintă mai degrabă un domeniu al libertăţii 
de alegere? Unele polemici faimoase pe această 
temă avuseseră deja loc în Italia”. În numele liber- 
гари, Poliziano s-a rostit împotriva lui Cortesi, apá- 
гіпа teza potrivit căreia: /ta nec bene scribere po- 
test, qui de praescriptio non audet egredi (Nu poate 
scrie bine cine nu are curajul de-a se elibera de 
reguli). Apoi, în 1512, mai tînărul Pico della Mi- 
randola deschisese о polemicá impotriva cardina- 
lului Bembo (Aemulator veterum verius quam imi- 
tator, e mai mult adevăr în cel care se ia la în- 
trecere cu anticii decât în cel care-i imită). Poziţia 
lui Erasmus a reprezentat a treia fază, și cea finală, 
a acestei dispute. 

Ideea lui esențială era următoarea: elocința și 
serisul sînt nu atît o artă сїт o chestiune de pru- 
dentá (prudentia). Ea pretinde nu numai pricepere, 
ci şi o „inimă“ care să iubească și să urască. Si 
aceasta nu se poate cuprinde în reguli (praeceptis 
contineri non possunt), Diversitatea în scris era 
pentru Erasmus o problemă de mare însemnătate; 
lupta pentru ea se legitima chiar cu preţul perfec- 
попі. Si dacă un scriitor trebuie să imite, atunci 
se cade să imite spiritul și nu litera. Măreţia lui 
Cicero provenea din faptul că el a satisfăcut exi- 
gențele epocii lui. Și cum epoca prezentă se deose- 
beste de Antichitate, cel care se diferențiază de 
Cicero e cel mai ciceronian dintre toți. 


* B. Otwinowska, „Imitacja — eklektyzm — sponta- 
nleznosé^ (Imitaţie-eclectism-spontaneltate) іп Studia Este- 
tyezne, IV. Warszawa, 1967. J. E. Sandys, „The History оГ 
Ciceronianism“, în: Harvard Lectures on the Revival of Learn- 
ing, 1905. — S. Highet, The Classical Tradition, Greek and 
Roman Influences оп Western Literature, Oxford, 1949. — 


R. R. Bolgar, The Classical Heritage and lis Beneficiaries, 
1954. 


O. TEXTE DIN DURER ȘI ERASMUS” 


RECHTE PROPORTION 


A. Dürer, Unterweisung der Messung (Indrumar 
pentru măsurători), 1525, ed. Heidrich, 1918, p. 222 


1. Şi dacă unii pictori au putut să afle mulţu- 
mire în gresalele lor, singura priciná este cá n-au 
învăţat arta măsurătorii, fără de care nimeni nu 
poate nici să devină, nici să fie un bun meșter; 
dar vina au purtat-o meşterii lor, care n-au stá- 
pînit nici ei această artă. Întrucît tocmai acesta 
este adevăratul temei al întregii picturi, mi-am 
propus să-i pun bazele si să-i expun principiile 
pentru toţi tinerii setoși de artă. 


A. Dürer, Vier Bücher von menschlicher Proportion 
(Tratatul despre proporții), II, 1528 (ed. Heidrich, 
p. 244) 

2. Însă fără să aiba proporții potrivite un ta- 
blou nu va putea fi niciodată „desăvârşit, chiar 
dacă a fost lucrat cît se poate de sîrguincios. 


A. Dürer, ibid. 


3. De aceea să nu socotești nicicind că ai putea 
să faci tu ceva mai bine, căci această forță е dată 
de Dumnezeu naturii create de el. Iar priceperea 
n-are nici o putere în faţa graţiei divine. 


CONFORM NATURII 


A. Dürer, Aestbetiscber Excurs (Marea incursiune 
estetică), Heidrich, p. 264 


4. ...dacà cineva vrea să facă o treabă bună, 
acela nici să nu ia nimic de la natură şi nici să 
nu-i adauge ceva ce nu i se potriveşte. 


EROAREA OMENEASCĂ 
A. Dürer, ibid., 269 


5. În starea de rătăcire în care пе aflăm noi 
sale as Me 
acum, nu má simt în stare să агат cu precizie în 


* Traduse de: Nicolae Reiter (1— 15, reproduse din vol. 
Albrecht Dürer, Hrana ucenicului pictor, Meridiane, 1970) 
şi Mihai Gramatopol (16). 


ELI | 


ce măsură proporții [corespunzătoare] ar putea 
să ne apropie de adevărata frumuseţe. 


A. Dürer, ibid., 270 


6. Mi se pare Însă cu neputinţă [de crezut], 
cind cineva afirmă că poate să arate cele mai bune 
proporţii ale înfățișării omenești. Căci minciuna 
[eroarea] este айт de adînc sădită în însăși posi- 
bilitatea noastră de a cunoaște, iar întunericul este 
atit de puternic înrădăcinat în noi, încît greșim 
chiar si atunci cînd încercăm să deslușim lucrurile 
prin simţurile noastre. Totuşi dacă cineva își spri- 
jină lucrarea pe o demonstrație geometrică şi do- 
vedește adevărurile fundamentale, să fie crezut de 
toată lumea. 

NIMIC CONTRA NATURII 
A. Dürer, ibid., 273 

7. Căci ceea ce este împotriva naturii este urít. 

X. Dürer, ibid., 277 


8. Arta adevărată se găseşte doar în natură, iar 
cel care poate s-o smulgă [de la natură], o stă- 
pineste. Dacă Їн vei Însuşi [felul în care scoţi 
adevărul la iveală], re va ajuta să faci mai puţine 
greşeli în lucrările tale. 

NESIGURANTA JUDECAÁTILOR DESPRE FRUMOS 
A. Dürer, ibid., p. 280 

9. Însă frumuseţea este sădită în om în așa fel, 
iar judecata noastră atît de nesigură în aprecierea 
ei, încît, dacă se întîmplă să întîlnim doi oameni, 
amîndoi foarte frumoşi și plícug la vedere, care 
totuși nu se aseamănă unul cu altul în nici o parte 
a trupului lor, nici în ce priveşte proporţiile [dife- 
ritelor părţi] şi nici în conformaţia Jer, cunoaj- 
terea noastra este atit de oarbă, încît nu putem 
pricepe care este mai frumos. lată de ce, dacă 
rostim o judecată, ea este îndoielnică. 

NATURA E SUPERIOARĂ FANTEZIEI 
A. Dürer, Entwurf zum ästhetischen Excurs (Pro- 
iect pentra Marea incursiune estetică), Heidrich, 
p. 290 
10. Însă în această privință socotesc că natura 
295 e maestru, iar iluzia omului doar rătăcire. Crea- 


torul i-a făcut cîndva pe oameni așa cum trebuie 
să fie, și socotesc că înfăţişarea chipesá я drăgă- 
lăşenia se află [răspîndite] prin toată mulțimea 
de oameni. 


PICTURA 


A. Dürer, Von der Malerei (Despre pictură), ms. 
de la Londra, Heidrich, p. 301 


11. Item pictura este putinţa pe care o are 
cineva de a face dintre toate lucrurile cite-s văzute 
pe unul, pe care îl vrea, pe o suprafață netedă, 
încît să fie așa cum vrea el. 


CE ESTE FRUMUSETEA, EU NU ȘTIU 
A. Dürer, ibid., p. 302 


12. Dar ce este frumuseţea, eu nu ştiu. Totuşi 
voi considera aici frumuseţea, din punctul meu de 
vedere, astfel: ceea ce in era штапа e socotit de 
majoritatea oamenilor ca frumos, să ne străduim 
să realizăm. Item orice lipsă la vreun lucru este 
[socotit] un cusur. De aceea, si prea mult, și prea 
puţin strică toate lucrurile. 


NUMAI UN PICTOR POATE JUDECA PICTURA 
A. Dürer, ibid., p. 307 


13 Arta picturii nu poate fi judecată cum tre- 
buie decît doar de către aceia care ei înşişi sînt 
pictori buni. Însă celorlalți le este ascunsă, ca si 
o limbă străină... Căci un pictor bun este pe 
dinăuntrul său plin de i imagini, şi de-ar fi cu pu- 
tință să trăiască o veșnicie, ar putea ca — din 
ideile lăuntrice, despre care scrie Platon — să pro- 
ducă tot mereu alte opere. 


CA MIEREA STRINSĂ DE LA MULTE FLORI 
A. Dürer, ibid., p. 311 


14. Dacă vrei să faci un chip frumos, nu-l vei 
putea face după [chipul] unui singur om. Căci nu 
se află pe acest ратіпт nici un om, саге să unească 
tot [ce e] frumos în el, şi oricînd ar putea să se 
afle unul încă mult mai frumos. Și nici nu se află 
pe pămînt un om, саге să poată spune categoric, 
cum ar trebui să fie cea mai frumoasă înfăţişare 


a omului. Nimeni nu ştie aceasta, decit singur 
Dumnezeu... 

De aceea trebuie ca atunci cînd vrei să faci un 
tablou bun, să iei de la unul capul, de la altul 
pieptul, braţele, picioarele, mîinile sau laba picio- 
rului, adică toare mădularele pe acelea pe care le 
саип. Căci din multe lucruri frumoase se adună 
frumuseţea, în acelaşi fel cum și mierea este strânsă 
de la multe flori. Între prea mult si prea puţin se 
află potrivită cale de mijloc, pe care să te stră- 
duieşti s-o nimerești În toate operele tale. Numesc 
aici „frumos“ cu sensul pe care unii îl dau „binelui“. 


CEI MULTI VĂD MAI MULT DECIT UNUL SINGUR 
A, Dürer, ibid., р. 313 


15. Nimeni să nu fie prea încrezător în el însuși. 
Cei mulți, văd mai mult decît unul, şi cu toate că e 
cu putință ca unul să priceapă mai mult decît alţii 
o mie, aceasta se întîmplă destul de rar. Folosul este 
o parte a frumosului, de aceea ceea ce este de prisos 
la om, nici frumos nu este. Fereşte-te de inutilitate 
[excese]. Armonia unui lucru cu altul [simetria] 
este frumoasă. 


INIMA SI ÎNŢELEPCIUNEA ÎN ARTĂ 


Erasmus din Rotterdam, Ciceronianus, 1528, pp. 
242—244 


16. Опи nu au vrut să numească artă, сі їпе- 
lepciune darul de a vorbi frumos. Cicero însuşi, 
în dialogurile sale, definea în chip elegant elocinta 
drept înțelepciune bogat vorbitoare. Care este iz- 
vorul elocinţei ciceroniene? Sufletul instruit din 
belşug prin cunoașterea variată a tuturor lucruri- 
lor, îndrăgind ceea ce proclamă si detestind ceea 
ce înfierează. Acestora trebuie să li se adauge bu- 
nul-simţ firesc, înțelepciunea și prudența (consi- 
lium), care nu pot fi cuprinse în precepte... Mai 
întâi trebuie să avem grijă cum gîndim și apoi să 
ne potrivim cuvintele cu raționamentele, şi nu 
invers. Să nu neglijăm nici preceptele artei, căci 
ele ne pot fi de mare folos în inventarea, dispu- 

397 nerea si tratarea argumentelor. 


B. ESTETICA ÎN FRANȚA: POETII ȘI MONTAIGNE 


Condiţiile din Franţa în secolul al XVI- lea n-au 
fost favorabile pentru dezvoltarea artei si ştiin- 
ţel: o dinastie incompetentă şi războaie înăuntrul 
$1 înafara țării (opt războaie religioase în cursul 
unui veac). 

Nici o ţară, pe de altă parte, nu primise o 
moștenire atît de bogată din partea Evului Me- 
diu. Studierea clasicilor şi practicarea filosofiei 
critice începuseră în Franţa încă din secolul al 
XIV-lea. Deosebir de bogată era tradiţia în ma- 
terie de poetică: tratatele lui Matthieu de Ven- 
dâme, Jean de Garlande și Geoffroy de Vinsauf 
fuseseră scrise, toate, în Franţa. La începutul se- 
colului al XVI-lea, tradiția medievală a prozei şi 
poeziei era încă vie. 

Către jumătatea secolului, scrierile umanigtilor 
italieni, cuprinzind noi concepţii despre poetică, 
au început să ajungă însă în Franţa, S-a format 
un grup de poeţi — Ronsard și Pleiada — care 
a îmbrățișat aceste noi idei $i le-a răspîndit. Pro- 
pria lor contribuţie la poetică a fost redusă de- 
oarece au preferat să acorde mai multă încre- 
dere autorilor de tratate italiene decît propriei lor 
experiențe poetice. Dar iuîndu-şi modele italiene 
şi creîndu-le acestora un nou centru în Franţa, 
au contribuit la producerea unei de lasări geo- 
grafice în istoria esteticii. Vreme îndelungată de 
acum încolo primul arbitru în materie de poezie 
avea să fie Europa de nord şi îndeosebi Franţa, 
ceea ce avea să se intimple curînd după aceea ў 
în artele plastice. 

Pleiada a fost alcătuită din literagi. Și în cursul 
generaţiilor următoare din secolul al XVI-lea, tot 
oamenii de litere au dominat cîmpul esteticii în 
Franța: Montaigne, filosoful și eseistul, și Mal- 
herbe, poetul. Contribuțiile Pleiadei au fost aduse 
în perioada 1549—1560; Montaigne şi-a publicat 
eseurile în 1580; iar Malherbe şi-a dat opera cea 
mai însemnată în ultimii ani ai veacului. În mod 
firesc, pe toţi îi interesa în primul гіпа estetica 
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literaturii, dar demersul lor Їй găsea aplicaţii și 
în teoria artei în general. 


|. Pleiada 
1. ÎNTOARCEREA LA CLASICISM. Literatura 


franceză a acestei perioade o continua nemijlocit 
pe aceea care precedase descoperirea tiparului: 
literatura populară, literatură orală, povestiri ȘI 
texte dramatice. Principala ei caracteristică era 
un soi de dublă naturalețe: айт a formei cît si a 
conţinutului. A formei, pentru că utiliza vorbi- 
rea naturală, fără norme clasice și „convenţii lite- 
rare. $1 a conținutului, deoarece îşi lua temele 
din viaţa de тоате zilele. Aceasta corespundea cu 
anumite trăsături ale Renașterii, exuberanța ei 
neinhibatá si gustul pentru firesc. Rabelais a 
folosit fără пісі о reţinere această naturalete a 
formei şi a conţinutului, Dacă și-ar fi formulat 
în mod conştient principiile care-i fundamen- 
tează arta, tocmai aceasta ar fi trebuit să subli- 
nieze în primul rînd. Cum oare să-i íntelegem 
altfel gluma că butelca îi e singura inspirație, 
„unicul Helicon“ al lui? 

Demersul Pleiadei, adică al lui Pierre de Ron- 
sard (1524—1585) şi al celor șase poeti din cer- 
cul lui", era diferit. Dintre toți şapte, Ronsard 
era singurul posedat de harul divin. Câţiva dintre 
ceilalți î Însă aspirau să devină reformatori $i teo- 
reticieni ai poeziei. Pe lingă faptul că scriau ver- 
suri, ei au pornit să construiască o teorie a poe- 
ziei. Primul care a publicat teoria poetică a Ple- 
iadei a fost Joachim du Bellay (1518—1560) în 
a sa Défense et illustration de la langue française 
(1549). Abrégé de l'art poétique français al lui 
Ronsard n-a apărut decît in 1565. 

Ce fel de poezie proclama teoria aceasta? Poe- 
zia, susțineau ei, trebuie să aibă un stil special, 


* R. J. Clements, Critical Theory and Practice of the 
Pleiade, Harvard Univ. Press, 1942. — Н. Chamard, La 
doctrine et l'oeuvre de іа Pléiade, 1931. — М. Е. Patterson, 
Three Centuries of French Poetic Theory, 2 vol., Ann Arbor, 
1931. 


poetic, distinct de proză. Pentru a-l realiza tre- 
buie să aibă un conţinut adecvat şi să fie turnată 
într-un limbaj adecvat; cu alte cuvinte, trebuie 
să conţină cugetări sublime exprimate în cuvinte 
nobile. În acest scop, ar trebui să fie resuscitare 
marile genuri poetice ale anticilor, iar limba fran- 
ceză ar trebui îmbogăţită astfel încît să ajungă 
asemănătoare cu limbile antice. Într-un cuvint, 
poezia trebuie să-i imite antici. Modelul în 
poezie se impune a fi Virgiliu, iar în poetică, Ho- 
гари. Atunci, poezia ar satisface atit exigenţele 
romanilor cît şi pe cele ale italienilor contempo- 
rani. Ea ar trebui să aibă două însuşiri de căpe- 
tenie: demnitatea și măiestria. Antoine de Baïf а 
fost cel mai radical dintre membrii grupului, ce- 
гіпа abandonarea гітеі și adaptarea versului 
francez la versul metric al Antichității. 

2. PROBLEMELE. Acest program i-a implicat 
într-o serie de probleme care nu le-au rezol- 
vat cu deplină consecvență, în mare măsură deoa- 
rece Horaţiu si poeticile italiene i-au obligat ade- 
seori să se angajeze pe un drum contrariu talen- 
telor și instinctelor lor naturale. 


1. Care e lucrul cel mai important în poezie: 
Forma sau conținutul, subiectul sau rima? Poe- 
tii buni, scria Ronsard, se ocupă numai de fabulă 
și ficţiune, versificaţia fiind un ţel doar pe mä- 
sura ignoranţilor!. Alţi poeti ai Pleiadei au avut 
opinii asemănătoare. În realitate însă, eforturile 
lor s-au concentrat asupra perfecțiunii versifica- 
tei și asupra problemelor privitoare la limbaj si 
la genurile literare. 

2. Ce este mai important în poezie, plăcerea 
sau folosul? În teorie, Pleiada a apărat utilitatea 
horaţiană gi, în acest spirit, a inventat adjectivul 
laudativ utile-doux. Dar în fapt, versurile lor nu 
aveau decât un scop hedonistic. 

3. Adevărul e oare obligatoriu în poezie? De 
vreme ce Antichitatea condamnase minciuna, Ple- 
iada nu prea avea altceva de făcut decît să o 
condamne și ea. Poezia trebuie să-și rostească însa 
adevărul simplu şi deschis, ori să-l ascundă sub 
velamine, aşa cum se spusese după Petrarca? În 
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teorie, Pleiada a elogiat ascunderea adevărului 
poetic, dar în practică nu l-au ascuns, deoarece 
nu aveau nimic de spus care să se preteze la 
această operaţie. 

4. Ce este mai important in “poezie, teoria 
exactă sau talentul? Pleiada, ca grup de poeţi 
teoreticieni, şi-a dirijat eforturile mai degrabă 
spre teorie. Cu toate acestea, ei au remarcat ріпа 
la urmă, du Bellay ca și Ronsard, cá: „Învățaţii 
sînt întru totul de acord că înzestrarea naturală 
(le naturel) poate înfăptui mai mult fără teorie 
(doctrine) decît teoria fără înzestrare”. 

5. Cui îi e destinată poezia? În teorie, poeţii 
Pleiadei susțineau că poezia e menită tuturor. În 
practică însă ei scriau pentru o elită, pentru mo- 
narh, pentru prietenii, pentru iubitele lor, pentru 
ei înşişi. În teorie, apărau poezia clară şi acce- 
sibilă, dar fiecare dintre ei dorea să fie un „doc- 
tus poeta“, unic și dificil. 

6. Poezia trebuie oare să lupte ntru recu- 
noașterea socială? Pleiada preamărea izolarea 
poetului și susținea că adevăratul poet e lipsit de 
ambiție și nu-i i pasă de glorie; mai mult chiar, că 
nu о poate atinge niciodată, pentru că marea 
majoritate a oamenilor nu-l înţeleg sau nu-l, pre- 
ţuiesc. Poezia, afirmau ei, e nebunie, căci nu 
aduce beneficii. Era, desigur, un comentariu la 
starea de lucruri de atunci, pentru că, după un 
punct de vedere susținut totuși pînă de curind, 
Renaşterea îi favoriza mai degrabă pe oamenii 
de acţiune decît pe artişti. Oricum ar fi, poeţii 
Pleiadei, tratau poezia ca pe o profesie și erau 
dezamăgiți cînd nu se dovedea lucratrivă. Ron- 
sard scria despre poezie că este un folastre mestier 
duquel on ne peut retirer beaucoup d'avancement 
ny de profit (o meserie zánaticá, din care nu prea 
poti obține propásire sau foloase). 

În toate acestea, aşadar, ei n-au fost consec- 
уеп, dar au avut de rezolvat probleme ivite nu 
numai din propria lor operă, ci și din manualele 
de poetică italiană. Programul lui Ronsard viza 
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vale măiestria şi perfecțiunea. Dar talentul lui 
nu i-a îngăduit să realizeze acest program. 

În tratatul lui teoretic despre poetică, Ronsard 
a aderat la cadrul retoricii, distingînd trei com- 
ponente ale poeziei: invenţia, dispoziţia și eloc- 
venga. Nu le-a atribuit însă tuturor aceeași pon- 
dere. Elementul vital, susținea el, e invenţia, pe 
care o identifica cu imaginaţia, din care emană 
formele si ideile tuturor lucrurilor (le bon naturel 
d'imagination concevant les idées et les formes 
de toutes choses qui se peuvent imaginer). Inven- 
па e substanța; restul e doar umbră. Funcţia dis- 
poziţiei e doar de a împărtăși eleganţă întregu- 
lui; iar aceea a elocventei e de-a o învesti cu 
strălucirea cuvintelor decorative, mulțumită că- 
rora, după cum se exprima Ronsard, versurile pot 
scăpăra ca nestematele pe degetele unui mare 
personaj. 

Du Bellay distingea mai multe componente și 
virtuți ale poeziei: divinitatea invenţiei, măreţia 
stilului, splendoarea cuvintelor, gravitatea cuge- 
tării, îndrăzneala și diversitatea metaforică, si 
„o mie de alte lumini ale poeziei”. Totul i se pă- 
rea cá este énergie sau „un fel de spirit” (je ne 
sais quel esprit), ceea ce scriitorii latini numiseră 
genius), Această poetică avea două componente: 
teoria şi instinctele naturale ale poetului sau, са 
să le folosim terminologia, la doctrine si le natu- 
rel. Dar dintre cele două, accentul era plasat mai 
degrabă pe natura poetului, pe imaginaţia, spiri- 
tul și geniul lui. | 

3. PELLETIER. Poeţii Pleiadei nu au fost sa. 
vang si n-au izbutit să producă decit programe 
si manifeste. Se aflau însă, mai cu seamă Ron- 
sard, în contact cu un savant care a produs un 
sistem compler de poetică: Jacques Pelletier du 
Mans (1517—1582). Pelletier era profesor, ocu- 
ріпа postul de „principal du collège” succesiv la 
Poitiers, Lyon şi Paris. Traducător al lui Homer 
şi al poeticii lui Horaţiu (1545), a scris de aseme- 
nea despre ortografie şi geometrie si a făcut rai- 
duri ocazionale, dar nu prea fericite, în poezie. 
Ronsard 1-а supranumit „Pelletier le docte" și l-a 
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anexat Pleiadei. Al său Art poétique (1555) mu 
era un apel la reformarea poeziei franceze ín 
maniera manifestelor lui du Bellay $i Ronsard, 
ci mai degrabá o teorie care urmărea să prescrie 
reguli pentru întreaga poezie. Se poate să fi fost 
inspirat de Ronsard, care-l întîlnise încă din 
deceniul al cincilea, 24e mai probabil este că el 
a fost cel care l-a învăţat pe Ronsard, de vreme 
ce Art poétique a apărut cu zece ani înainte de 
Abrégé. 

Sistemul de poetică al lui Pelletier se întemeia 

pe patru injoncțiuni: să fie imitată natura; să fie 
Talat antıcii; să fie practicate toate genurile 
oeiice; si, prin îmbogaţirea limbii, să se stabi- 
Puse o distanţă fará de masa poporului. „1-а$ 
sfátui pe poeţii noștri să fie ceva mai cutezátor: 
я mai puţin accesibili (moins populaires)". Totul 
era în concordanță cu ideile Pleiadei, dar totodată 
formulat în mod sistematic. Cele patru principii 
si le-a topit într-o lozincá unică: „imitație ori- 
ginală“ (imitation originale). 


Pelletier susţinea cá poezia şi-ar purea lua re- 
torica drept model, deși recunoștea că între ele e 

o diferență importantă şi în avantajul poeziei’. 
Oratorul, fiind obligat să apere interesele clien- 
Шог săi, e condamnat să se ocupe de chestiuni și 
detalii obișnuite. Spre deosebire de poet, el nu 
are prilejul de a vorbi despre zei, iubire, stele şi 
abisuri, despre cîmpuri, pajiști şi ape curgătoare. 
Oratorul discută despre afacerile de moment, pe 
cînd poetul se adresează eternității (parle à une 
éternité). El are dreptul să ocolească vulgarităţile, 
les menues narrations — și Pelletier îi recomandă 
poetului să facă anume aceasta. 


Sursele poeticii lui Pelletier erau clasice și ita- 
liene. L-a utilizat pe Vida (alte tratare italiene 
neajungind încă іп Franţa), $1 l-a luat drept mo- 
de! pe Horaţiu (perioada influenţei lui Aristotel 
ines nu începuse). Dar chiar ceea ce nu era nou 
la Pelletier şi Pleiadă era important, pentru că 
era rostit într-o ţară care peste puțin timp avea 
să-şi asume rolul de oracol în toate problemele 
privitoare la artă. 


În orice caz, ei nu au spus doar atit. Pelletier 
scria: „Primul lucru pe care trebuie să-l facă poe- 
tul este să meargă și să vadă pe viu ceea ce n-a 
văzut decit în scris. Să meargă și să contemple 
icoanele vii ale lucrurilor din natură. Alvminteri 
nu va scrie niciodată cutezător“5. Teoria este teo- 
rie, dar poetul trebuie să facă uz și de natură. 
Astfel, la Pelletier a reapărut antiteza dintre „la 
doctrine“ şi „le naturel“ şi, odată cu ea, convin- 
gerea cá teoria nu poate suplini natura. Şi poeții 
clasici invocaseră natura, dar în cazul lor, „na- 
tura“ însemna legi eterne. Aici, ea însemna „icoa- 
nele vii“ ale lucrurilor. 


Il. Montaigne 


1. MICHEL DE MONTAIGNE (1533—1592, a 
adus cea de-a doua din cele trei mari contribuţii 
la estetica franceză din secolul al XVI-lea 
(lie. 27). Desi doar cu puţin mai tînăr decît mem- 
brii Pleiadei, el a publicat cu mult mai tîrziu de- 
сїт ei. Nefiind nici poet, nici filosof profesionist 
(si nici vreun alt soi de învățat), el n-a aparţinut 
nici uneia dintre categoriile de oameni din care 
se recrutau majoritatea esteticienilor contempo- 
rani. Exprimîndu-şi ideile privitoare la frumos 
şi artă, ei mu acţiona nici ca poet, nici ca eru- 
dit — deşi Montesquieu avea să-l treacă în rîn- 
dul celor patru mari poeţi (alături de Platon, 
preotul Malebranche și Lordul Shaftesbury). 
Scrierile lui aparţin unui al treilea gen, pe care 
el însuşi l-a inaugurat și care de atunci a căpă- 
tat numele de „eseu“ derivat din titlul cărţii lui. 
În intenția autorului lor, Esewrile, publicate pen- 
tru prima oară în 1580, aparţineau domeniului 
memoriilor, deși, trebuie spus, ele înregistrau mai 
degrabă reflecții decît evenimente. O caracteris- 
tică a Eseurilor era lipsa oricărui profesionalism 
artistic sau ştiinţific. 

2. MODUL DE GINDIRE AL LUI MON- 
TAIGNE era marcat de următoarele particulari- 
тар: (а) El era sceptic, refuzind să se angajeze 
în discuţii dificile si rămînînd neutru faţă de pro- 
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blemele centrale puse de concepţiile rivale despre 
lume. (b) Era relativist, susţinînd că toate ade- 
vărurile şi legile generale sînt produsul obiceiului. 
(с) Era, preocupat numai de mersul lumii acesteia 
$i de nimic altceva. (d) A adoptat о atitudine po- 
zitivă față de viață și lume; viaţa în sine nu e 
nici bună, nici rea, dar o putem face bună si plă- 
cută. (e) Era liberal: pentru ca viața să fie plă- 
cută, ea trebuie în primul rînd să fie liberă, li- 
beră atît de tirania altora cît şi de aceea a pro- 
priilor noastre pasiuni, dogme și ataşamente. 
(H Era naturalist: cmul e o parte din natură: 
„nu sîntem nici mai sus nici mai jos decît cele- 
lalte toate“. Tocmai de la natură trebuie să in- 
várám a trăi. (g) Era individualist: fiecare om se 
deosebeşte de toti ceilalți și, de fapt, chiar de 
sine Însuși, pentru că se schimbă continuu. (5) Era 
raționalist: în ciuda diversităţii gîndurilor şi ac- 
шог lor, oamenii au în esenţă maturi asemănă- 
toare si vieţile lor urmează un curs asemănător. 
Rațiunea e cea mai bună măsură a adevărului lor 
și cea mai bună călăuză vieților lor. 

Aceste tipare caracteristice de gîndire şi-au 
găsit expresia şi în ideile estetice ale lui Mon- 
taigne. În Eseuri, acestea din urmă n-au căpătat 
un relief deosebit. Montaigne nu a fost un om cu 
predilecţii artistice sau estetice foarte marcate. 
Un fapt izbitor este că a făcut un tur al Italiei 
ținindu-și un jurnal de călătorie, dar n-a făcut 
nici o referire la operele de artă renascentiste pe 
care le-a văzut”. Eseurile nu conţin nici о discu- 
ţie specială despre chestiuni estetice, oricare ar fi 
ele, ci numai referiri ocazionale: acestea însa în 
număr destul de mare. Ca la mai toți autorii care 
scriu despre acest subiect este deopotrivă posibil 
și nimerit să facem distincţie între două catego- 
rii de judecăţi estetice: judecăţi teoretice, vrind să 
explice ce sînt arta şi frumosul, şi judecăți de 
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gust, stabilind care obiecte sînt socotite ca fiind 
frumoase si artistice. 

3. JUDECĂȚI TEORETICE. În prima din- 
tre categorii pot fi înscrise următoarele judecăţi: 
1. Frumusețea е o calitate deopotrivă „puter- 
nică şi proslivitoare" (puissante et advantageuse)S. 
Are un efect intens asupra oamenilor: vederea ei 
„răspîndește in noi o flacără de emoție febrilă“. 
Înțeleptul indrágeste şi ргершейе frumusețea aşa 
cum îndrăgeşte și prețuiește viaţa, gloria sau 
sănătatea. 

2. Montaigne n-a încercat niciodată să defi- 
пеаѕсӣ esența frumosului, pentru că aceasta ar fi 
însemnat o teorie generală, ceea ce el evita. A in- 
dicat totuşi unele proprietăţi ale frumosului, in 
special aceea că noi îi concepem formele în con- 
formitate cu înclinaţiile noastre. Înclinaţiile noas- 
tre, la rîndul lor, depind de aerul și clima locuri- 
lor unde ne-am născut”. Probabil nici nu ştim ce 
este frumuseţea naturii sau ce este frumuseţea în 
general, de vreme ce atribuim frumuseţe unei ase- 
menea varietăţi de forme іп cazul oamenilor. 
Dacă ar exista legi naturale ale frumosului, le-am 
sesiza direct, aşa cum sesizăm un foc prin cil. 
dura lui. Dar noi inventăm formele frumuseţii 
potrivit fanteziei noastreb. 

Apoi, Montaigne, pe urmele scepticilor, juxta- 
punea diferitele concepţii despre frumos susţinute 
de diferite popoare: preferința indienilor pentru 
buze groase, preferința birmanilor pentru urechi 
mari, preferința mexicanilor pentru Кип în- 
guste, Relativismul lui se baza pe etnografie: re- 
lativismul bazar pe istorie avea să apară mai tîr- 
ziu. „Să fim sinceri: tot ce nu e ca noi n-are va- 
loare". Cu alte cuvinte, Montaigne adopta punc- 
tul de vedere potrivit сагша frumosul e relativ, 
subiectiv şi dependent de înfăţişarea persoanei 
care emite judecata. Їп estetică, el ега relativist, 
subiectivist şi — dacă se poate spune astfel — 
autocentrist. 

3. Montaigne nu distingea frumusetea naturii 
de frumusețea artei, dar credea că frumuseţea na- 
turii este mai deplină şi mai sigură. Operelor de 
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artă le prefera contemplarea priveliştilor natu- 
rale. Pentru a fi frumoasá, credea el, arta trebuie 
să semene cu natura și să fie legată de ea. Acesta 
era cel mai înalt, dacă nu unicul criteriu al per- 
fecţiunii ei. În notele lui de călătorie, el observă 
că preferă bisericile frantuzesti „templelor italie- 
nesti pe care le vedea, din cauzá cà primele par 
a crește direct din pumiînt, pe cind bisericile ita- 
lieneşti „Par oarecum artificiale. „Dacă ag fi de 
meserie“, scria el, „aş naturaliza arta (je natura- 
liserais l'art) aşa cum ei artifică [arrificializeazá] 
natura (artialisent la nature)'?. 


4. Arta e supusă anumitor reguli, dar partea 
cea mai desávirgità din ea este deasupra regulilor, 
mai cu seamă în cazul poeziei (care-l interesa pe 
Montaigne mai mult decît artele „plastice): La un 
nivel inferior putem judeca poezia în funcție de 
reguli şi mestesug, dar acea poezie adevărată, su- 
premă, divină este deasupra regulilor $i rațiunii", 


5. În artă — şi, încă o dată, mai cu seamă în 
poezie — forma e importantă, dar conţinutul în 
şi mai mare măsură. Poemul are forme profunde 
$i vitale numai cînd e bine conceput și bine ex- 
primat. Calitatea unei picturi е determinată de 
suflet, iar nu numai de о mină expertă!!. La fel, 
calitatea poeziei nu depinde numai de forma ver- 
sificată: „Nu mă număr printre cei care gîndesc 
că ritmul bun face poemul bun“. Cine are jude- 
сата şi invenţie bună, chiar dacă silabele lui sînt 
prea lungi, tot poet bun este, chiar dacă e versi- 
ficator prost (mauvais versificateur)??. 

4. PREDILECTII. Celelalte judecăţi despre 
frumos şi artă cuprinse în Eseuri apar ca simple 
predilecţii, expresii ale preferintei personale, Pa- 
tru dintre acestea par a fi deosebit de caracteris- 
tice pentru el: 

1. Frumosul e simplu. Pretutindeni, dar mai cu 
seamă în vorbire, Montaigne a pus cel mai mare 
preţ pe „simplu şi naiv“. Nu-i plăceau tiradele 
pretenţioase ori elocvența găunoasă (élévations 
venteuses). 

2. Frumosul e natural. „Nimic nu-i, mai urit 
ca frumuseţea artificială sau născocită“. 


3. Formele simple, nebătătoare la ochi şi de 
uz curent sînt mai atractive. Montaigne n-avea 
nici o înclinaţie „pentru originalitatea ca atare si 
mici o încredere în inovatori". 


4. Arătind că e vorba de o chestiune de gust 
personal, е] elogia libertatea în poezie: j'aime 
l'allure poétique, à saults et gambades 5. 


La Montaigne nu putem gási un sistem complet 
de estetică, ci doar observaţii vag corelate, nesis- 
tematice, despre frumos, artă si poezie. Aceste ob- 
servaţii ocazionale erau totuşi expresia unui punct 
de vedere estetic, care, dacă nu era nou, cel puţin 
se despărțea de tradiţia predominantă, subliniind, 
după cum s-a văzut, relativitatea și subiectivita- 
tea frumosului și importanța limitată a regulilor 
$i principiilor generale pentru artă. 


11. Malherbe 


1. FRANÇOIS DE MALHERBE (1555—1628; 
fig. 28), cel de-al doilea mare poet al Renașterii 
franceze, onorat deopotrivă la curtea lui Henric 
al IV-lea şi la aceea a lui Ludovic al XIII-lea, 
şi faimos încă din tinerețe (era numit „le régent 
du Parnasse“), a scris puţin si rece, făcînd poezia 
mai simplă și mai raţională, dar şi mai dificilă 
totodată. Malherbe nu a formular un sistem de 
poetică. Despre tratatul lui Ronsard scria că nu 
l-a folosit si n-avea să-l folosească niciodată. Deşi 
n-a publicat un program poetic, avea totuşi unul, 
şi încă unul neobişnuit. Ştim câte ceva despre ide- 
ile lui în materie de poezie din notele scrise pe 
marginea volumelor de versuri pe care le-a citit 
şi îndeosebi din corespondenţa pe care a purtat-o 
cu pd de Racan. 

POEZIA CA POTRIVIRE DE SILABE. 
„Dacă versurile noastre ne vor supravieţui“, îi 
scria el marchizului, „întreaga glorie pe care o 
putem nădăjdui de pe urma lor este de a se 
spune ca am fost doi excelenți potrivitori de si- 
labe, că am avut o mare putere asupra cuvin- 
telor, punîndu-le în chip atît de nimerit la locul 
cuvenit fiecăruia, şi са amindoi am fost de-a 
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dreptul nebuni petrecindu-ne cea mai bună parte 
din viață cu o îndeletnicire atît de puţin folosi- 
toare şi publicului, şi nouă înşine, în loc să пе 
îndeletnicim cu întemeierea averii noastre.“16 Cu 
alt prilej, el observa că „e o prostie să faci ver- 
suri, aşteptînd de pe urma lor altă răsplată de- 
cît propria ta distracție, şi că un poet nu-i este 
mai de folos Statului decît un bun popicar*%8, 

Ideea potrivit căreia ceea ce place cuiva tre- 
buie să-i placă şi altuia o socotea absurdă. După 
opinia lui, singurul rod al strădaniei poetice este 
că poate „satisface curiozitatea acelora care n-au 
altceva mai bun de făcut“. Si nu numai faţă 
de poezie adopta o asemenea atitudine negativă: 
„Indiferent ce porţi sau ce drum îţi alegi, viaţa 
e tot curată absurditate“. Concepţia lui generală, 
și atitudinea lui faţă de meșteșugul poetului în 
special, semăna uneori cu aceea a lui Montaigne. 
Deosebirea dintre ei stă în faptul că Montaigne 
își îmbina scepticismul cu о atracţie pentru lume 
şi viață, ре cînd Malherbe nu nutrea nici о sim- 
patie pentru ele. . 


э. CE NU ESTE POEZIA. Majoritatea lucru- 
rilor care erau şi sint socotite proprietăţi poetice, 
Malherbe nu numai că nu le preţuia în mod deo- 
sebit, ci le si considera drept inutile”. Credea că 
poeticitatea conţinutului nu e de nici un folos, ba 
e chiar diunătoare. Lirismul estompează contu- 
rurile formelor poetice de calitate și le strică. 
Poetul trebuie să stăpînească lirismul, iar nu să i 
se abandoneze. „Maiherbe“, remarca un istoric, 
„a ucis lirismul în Franţa pentru două veacuri“. 
Cit despre jicjiunile poetice, ştim prin intermediul 
lui Касап că Malherbe „avea o aversiune“ faţă 
de ele. Condamna alegoriile și nici nu le-a uti- 
lizat. Refuza de asemenea să recunoască existenţa 
unui limbaj poetic special, înclinind astfel în fa- 
voarea ideii că inire limbajul poeziei si cel al 


* 1. Brunot, „La doctrine de Malherbe d'après son com- 
mentalre sur Desporles", in Annales de l'Université de Lyon, 
I, 1891. — E. Gosse, Malherbe and the Classical Reaction, 
Oxford, 1921. — W. E. Patterson, Three Centuries of French 
Poetic Theory, 2 vol., Ann Arbor, 1931. 


prozei пи se poate face nici o distincţie esențială. 
Diferenţa dintre ele nu era mai mare decit dis- 
ianja dintre mers si dans. Atunci valoarea poeziei 
izvorăşte poate din cuvinte frumoase? Malherbe 
nutrea o antipatie atît pentru cuvintele frumoase 
cît gi pentru stilul subiim, preferind de fiecare 
dată simplitatea. Căutarea de cuvinte noi nu o 
socotea nici necesară, nici recomandabilă. La fel 
şi individualitatea în stilul unui poet: ceea ce se 
impunea era cuvintul adecvat, nu acela personal. 
Rafinamentul era alt factor pe care Maiherbe pu- 
nea puţin preţ, deoarece duce la manierisme, iar 
acestea sint rele. Licenţe poetice? Malherbe le 
refuza sub orice formá. Poetul sá adere atunci la 
marile modele? Malherbe le respingea pe toate, 
айт pe cele clasice cît și pe cele renascentiste. $i 
in fine, inspirația? Malherbe nu credea in ea. 
Poezia e o artă, un meșteșug, їп care inspiraţia nu 
e numai inutilă, ci și imposibilă. Poezia nu este 
o chestiune de inspiraţie, după cum nu este nici 
o supapă pentru simţămintele personale. 

Ceea ce ráminea din poezie după toate aceste 
nepaţii era, în primul rind, competenţa profesio- 
nală. Profesiunea poetului este scrisul, şi este da- 
тог să o practice bine, alegîndu-şi corect cuvin- 
tele și silabele. După Malherbe, poezia nu era o 
chestiune de invenție sau emoție, ci o lucrare so- 
bră, precisă, un meșteșug rational supus celei mai 
riguroase discipline. Dacă este un meseriaş exce- 
lent, poetul are suficiente calităţi. În pofida for- 
mulărilor lu: du Bellay, nu talentul natural, sus- 
ținea Malherbe, este chezășia poemului bun, ci 
măiestria trudnic desăvîrșită. 

4. INFLUENŢA LUI MALHERBE. Malherbe 
a înțeles poezia extrem de sobru. Ca în majori- 
tatea cazurilor asemănătoare, prudenţa lui nu ега 
o atitudine instinctivă, ci mai degrabă o reacție 
faţă de atitudini socotite ca eşuate. Era, mai mult, 
o reacție multipli: impotriva poeticii clasice а 
italienilor şi a Pleiadei; Împotriva concepţiilor 
mistice despre poezie şi poet; împotriva pompei 
şi grandilocvenței poeţilor renascentiști; împo- 
triva restricţiilor iritante ale regulilor clasice; şi 
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împotriva libertății nepăsătoare dim poezia me- 
dievală. 

Am putea spune că teoria despre poezie a lui 
Malherbe are o anumită strălucire în renunțarea 
ei voluntară la orice fel de strălucire. Şi aceasta 
se poate spune în aceeași măsură despre poezia са 
şi despre poetica lui. Încă din secolul al XVII-lea 
s-a observat că poezia lui seamănă cu „apa 1rans- 
parentă” A nefiind nimic altceva decît о» rumoasă 
proză гітата“ (Chape lain). Mai tirziu avea să se 
spună despre el că nu a fost decît „un arbitru al 
silabelor poetice şi că n-a avut nimic comun cu 
poeții adevăraţi decît o subtilitate auditivă şi un 
instinct al formei” ‚ Dar atunci un om de talent 
poate postula orice fel de teorie, scriind totuși 
poezie de bună calitate. 

E ciudat că această poezie rece a putut atrage 
publicul. Recunoaşterea a început să vină pe la 
sfîrşitul veacului al XVI-lea, prin 1625 opoziţia 
încetase, iar în 1630, cînd a fost publicată o edi- 
ţie postumă a operelor lui, s-a manifestat un en- 
tuziasm general. Enfin Malberbe vint, a scris Boi- 
leau, exprimându-și în felul acesta convingerea că 
aici era un eveniment major іп istoria poeziei și 
a poeticii. La Bruyére i-a comparat importanţa cu 
aceea a despărțirii de gotic în arhitectură. Nu se 
poate trece cu vederea peste faptul că această 
dezvoltare implica renunțarea nu numai la inuti- 
Ита е decorative, ci şi la о concepţie grandioasă. 
N-a fost însă nicidecum ceva definitiv; încă teo- 
ria clasică franceză a tragediei, elaborată de Cor- 
neille și Racine în secolul al XVII-lea, şi Art 
poétique al lui Boileau au reprezentat altă inte- 
legere a poeziei. 

În rezumat: poetica franceză a Renaşterii a ur- 
mat două direcții principale: clasicismul lui Ron- 
sard şi dublul curent de scepticism reprezentat de 
către Montaigne și Malherbe. 


* Ph. Chasles, „Études sur Desportes“, în Revue de Paris, 
1810. 


O-1. TEXTE DIN PLEIDĂ MONTAIGNE 
ŞI MALHERBE* 


SUBIECTUL ESTE ESENȚA POEZIEI 


P. de Ronsard, Abrégé de l'Art. poétique français, 
1565 


1. Intriga şi ficţiunea sînt preocuparea bunilor 
poeţi, cei care au fost dintotdeauna reţuiți de 
posteritate, iar versurile nu sînt decît țelul versifi- 
catorului ignorant. 

INVENŢIA ESTE LSENȚA POEZIEI 
P. de Ronsard, ibid. 


2. Aşa cum țelul oratorului е de a convinge, 
acela al poetului e de a imita, inventa și repre- 
zenta lucrurile care există sau care pot fi vero- 
simile. Şi nu încape îndoială că după ce a inven- 
tat bine și ináltátor. urmează de la sine şi fru- 
moasa orînduire a versurilor, cu atît mai mult cu 
cît dispoziţia se ține după invenţie, mama tuturor 
lucrurilor, ca umbra după trup. 


GENIUL POLZIEI 


J. da Bellay, Défense et illustration de la langue 
jraugaize, 1549 

3. Această divinitate a invenţiei pe care ei 
(poeţii) o au în mai mare măsură decit ceilalți, 
această măreție а stilului, strălucirea cuvintelor, 
gravitatea preceptelor, îndrăzneala si felurimea 
figurilor, şi mii de alte lumini ale poeziei: pe 
scurt, această energie şi nu ştiu ce duh aflat їп 
scrierile lor, pe care latinii îl numeau genius. 


POETUL ŞI ORATONUL 
J. Pelletier du Mans, L'art poétique, Lyon, 1 
(ed. Boulanger, 1930, p. 83) 

4. Astfel, iată una din principalele deosebiri 
dintre orator $i poet, și anume cá acesta din 


urmă se poate lăsa în voia oricărui fel de argu- 
mente, cel dintii e mărginit la lucruri particu- 


ho 
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* Traduse de Sorin Mărculescu. 
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lare. Căci oratorul nu va putea căuta prilejul de 
a-i pune să vorbească pe zei, de a trata în scris 
despre iubire, despre bucuria simţurilor, despre 
infernuri și astre, despre ţinuturi, cîmpii, pajiști, 
izvoare şi alte frumuseți: сі va rămîne în limitele 
pricinilor clienţilor lui: va mişca simțămintele, va 
deduce motrivările, le va respinge pe cele ale ad- 
versarului. În aceste două din urmă puncte intră 
şi poetul, tratindu-le însă succint. Căci el se 
adresează unei veșnicii, şi nu trebuie să atingă 
decît miezul, taina și adincul unui argument, şi 
să vorbească mai hotărât, lăsînd la o parte istori- 
sirile mărunte. 

POEZIA ŞI NATURA 


J. Pelletier du Mans, ;bid. 


5, Primul lucru pe care trebuie să-l facă poe- 
tul este să meargă și să vadă pe viu ceea ce n-a 
văzut decît în scris. Să meargă și să contemple 
icoanele vii ale lucrurilor din natură. Altminteri 
nu va scrie niciodată cutezàtor. 


PUTEREA FRUMUSEȚII 
M. de Montaigne, Essais, III, 12 


6. Nu pot spune destul сїт preţuiesc eu frumu- 
seţea, insugire puternică și proslavitoare. 
SUBIECTIVITATEA FRUMUSEȚII 
M. de Montaigne, ;b:d., II, 12 


7. Din experienţă știm pipăind cu mîna că 
forma fiinţei noastre atîrnă de văzduh, de cli- 
mat și de glia pe care ne naştem, ў nu numai 
boiul, statura şi înfăţișările, ci şi facultățile su- 
fletului. 

FRUMUSETEA E UN PRODUS AL IMAGINATIEI 
M. de Montaigne, ibid., Il, 12 

8. Pare сіт se poate de adevărat cá nu știm 
deloc ce este frumuseţea în natură și în general, 
de vreme ce frumuseţii noastre celei omenești îi 
dăruim atîtea chipuri felurite: căci dacă s-ar afla 
vreun tipar firesc al ei, am recunoaşte-o noi toţi 
deopotrivă, precum căldura focului. Farmecele 

413 ei ni le închipuim însă după bunul nostru plac. 


ARTA SĂ FIE MAI NATURALĂ 
M. de Montaigne, ibid., ПІ, 5 


9. Dac-aş fi de meserie, aş naturaliza arta așa 
cum ei artificá natura. 


POEZIA E MAI PRESUS DE REGULI 
M. de Montaigne, ibid., III, 12 


10. Iată o ciudágenie: avem mult mai mulți 
poeti decît judecători şi tilcuitori de poezie. Ea e 
mai lesne de făcut decît de cunoscut. Pe o treaptă 
mai de jos, poate fi judecată cu ajutorul precep- 
telor și-al artei. Dar cea bună, cea mai presus de 
măsură, cea divină este deasupra regulilor şi ra- 
ţiunii. Oricine îi deslugeste frumusețea cu o por- 
mire trainică și aşezată nu o vede, după cum nici 
strălucirea unui fulger. Poezia nu пе pune la 
treabă judecata, ne-o jefuiește și ne-o pustiește... 
la teatru se vede mai limpede că inspiraţia sacră 
a muzelor, după ce mai întîi l-a stirnit pe poet 
către mânie, către jale sau ură, smulgindu-l din 
sinea-i încotro vor ele, îl loveşte prin poet şi pe 
actor, iar prin actor fără întrerupere o întreagă 
mulțime. 

CEEA CE E BINE SPUS E BINE GÎNDIT 
M. de Montaigne, ibid., ПІ, 5 

11. Cînd văd desfagurindu-se întruchipările 
acestea strașnice, atît de vii, atît de adinci, nu zic 
că e bine spus, ci zic că e bine gândit. Sprinte- 
neala închipuirii, ea saltá și umflă cuvintele... 
Această pictură e călăuzită nu atît de dibăcia 
miinii, cât spre a-ntipári mai viu lucrul în suflet. 
POETUL ŞI VERSIFICATORUL 
M. de Montaigne, ibid. 


12. Nu mă număr printre cei care gindesc cá 
ritmul bun face poemul bun: lăsaţi-l să lungească 
o silabă scurtă dacă vrea; într-asta nimic silit: 
dacă invențiile sint zimbitoare, dacă duhul şi ju- 
decata şi-au făcut datoria, voi zice: iată un bun 
poet, dar un stihuitor prost. 
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VIRTUTI ȘI ERORI ÎN POEZIE 
M. de Montaigne, ibid. 


13. Mi se раге că toate sclifoselile alături de 
drum și aparte pornesc mai degrabă din nebu- 
nie E: ambiţie înfumurară decît din rațiune adevă- 
rată. 

NU CĂUTA NOUTATEA 
M. de Montaigne, ibid. 


14. Căutarea de fraze noi şi cuvinte puţin cu- 
noscute se trage dintr-o ambiție scolastică şi co- 
pilărească. 


M. de Montaigne, ibid. 


15. Îmi place buiestrul poetic, in sărite şi-n 
copce. E-o artă, cum zice Platon, ușure, jucăușă, 
demonicească. 

POEZIA ESTE ARANJAMENT AL SILABELOR 
F. de Malherbe către marchizul de Racan 


16. Dacă versurile noastre ne vor su raviegui, 
intreaga glorie pe care o putem nídájdui de pe 
urma lor este de a spune că am fost doi excelenți 
potrivitori de silabe, că am avut o mare putere 
asupra cuvintelor, punindu-le î în chip айт de ni- 
merit Ја locul cuvenit fiecăruia, şi са amîndoi am 
fost de-a dreptul nebuni petrecindu-ne cea mai 
bună parte din viaţă cu o îndeletnicire atât de 
рин fo lositoare si publicului, si nouă înșine, în loc 
să ne îndeletnicim cu întemeierea averii noastre. 


UTILITATEA POEZIEI 
F. de Malherbe, Oeuvres, IV, 91 


17. (Poemele sînt) lucrări a căror singură ca- 
litate este de a se exprima cu oarecare graţie şi-al 
căror singur rod e de a satisface curiozitatea 
acelora care n-au nimic mai bun de făcut. 


POETUL ŞI POPICARUL 


Н. Касап, Mémoires pour la vie de Malberbe, 
Oeuvres complètes, 1857 


18. Е] (Malherbe) avea un mare dispreţ pentru 
ştiinţe, îndeosebi pentru acelea care nu slujesc 


decît plăcerii ochilor şi urechilor, precum pictura, 
muzica gi chiar poezia, cu toate că aici excela. 

Spunea că e o prostie să faci versuri, așteptind 
de pe urma lor altă răsplată decît propria ta dis- 
tracție, şi că un poet nu-i este mai de folos Sta- 
tului decît un bun popicar. 


9. BILANŢUL ESTETICII! SECOLULUI AL XVI-LEA 
1. TERMINOLOGIA. Majoritatea conceptelor 


utilizate de teoria artei și de poetică în secolul 
al XVI-lea erau moştenite; cele noi, precum con- 
cetto, disegno sau maniera erau puţin frecvente. 
Terminologia folosită era nouă numai în măsura 
în care era redată într-un nou limbaj; virtualmente, 
toți termenii folosiți erau simple transpuneri din 
latineşte. "Terminologia italiană a fost luată direct 
din latină: din compositio a provenit composizione, 
din venustas —  venustà etc; unii termeni, ca 
gratia si figura au intrat în limba italiană fără 
nici o schimbare sau cel mult cu ușoare modificări 
ortografice. 

Un foarte strîns paralelism exista între inven- 
tarul de concepte şi inventarul de termeni. Sino- 
nime erau puţine; fiecărui concept îi corespundea 
cîte un termen. O excepţie în această privinţă era 
cuvîntul „frumusețe“: ellezza, vaghezza si leggi- 
adria aveau fiecare o nuanță distinctivă proprie. 

Terminologia italiană nouă conţinea patru grupe 
principale de cuvinte: 

1. Termeni referitori la arte: arte, apoi ar- 
chitettura, pittura şi grapbices, scultura, celatura 
şi plastices (pentru trei genuri de sculptură), poesia 
sau poetica (ambele interschimbabile), fa brica şi 
musica. 

2. Termeni definind elemente ale operelor de 
artă: forma, figura, favola, imagine, regola, ordine, 
misura, specie, modo, proporzione, numeri, imita- 
zione, espressione, invenzione, composizione, cir- 
conscrizione, finzione. — Termenii din ambele 
grupe au fost іпсогрогаў din latină în lingua vol- 
gare cu schimbări minime. 
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3. Termeni denumind calități ale artelor; bel- 
lezza, venustă, vaghezza, leggiadria (tuspatru în- 
semnind mai mult sau mai puţin ,frumusete^), 
grazia, perfezione, necessità, probabilità, concor- 
danza sau convenevolenza, armonia, decoro, va- 
rietà etc. 

4. Termeni psihologici: inteletto, ingegno, giu- 
dizio, gusto, fantasia, diletto, idea, concetto, ma- 
niera, ot 

Termeni noi erau putini. Cei apăruţi erau legati 
mai ales de noile forme stilistice, precum capriccio, 
bizzaro şi grotesco. Chiar pentru concepte estetice 
noi ca de pildă concetto sau disegno, numele erau 
luate din limba latină: concetto din lat. conceptus; 
я disegno — mai puțin evident, dar în mod sigur 
— din designatio. Vitruviu a folosit această expre- 
sie pentru a denumi un desen sau un plan (V, 3). 
Cicero vorbește si el despre designatio totius operis 
(De oratore, I, 3). În Antichitate, cuvîntul era 
sinonim cu signum, Jorma, figura, descriptio". În 
Evul Mediu, designum î însemna „desen, schiță“ (Du 
Cange citează locugiunea medievală иг in designo 
cernitur — „după cum se poate vedea în schiță“). 

Tot foarte rari erau termenii noi introduși pen- 
tru a denumi concepte moştenite. Ceva asemănător 
s-a întîmplat însă cu cuvîntul folosit pentru ,fru- 
museţe“. Latinescul pulchritudo a dispărut "Fără 
urmă. Cu toate acestea, și noile cuvinte italienești 
pentru frumusețe proveneau din latină. Vagbezza 
din vagus, însemnînd iniţial »,rázlet", dar ajungînd 
ulterior să însemne mai curînd „етегіс“, „agil“, 
„delicat“ sau „subtil“. Venusta de la Venus, „ceea 
ce poate fi iubit”. Leggiadria provine fără îndo- 
ială din adjectivul leggiadro, „uşor“ — din latină 
prin provensală. Bellezza a derivat din popularul 
bellus. Aici întîlnim însă un fenomen notabil: 
bellus vine de la bonus, „frumosul“ e astfel eti- 
mologic tot una cu „binele“. Bonws-bene — de 
aici forma diminutivală benellus, prescurtată іп 
bellus, utilizat iniţial, referitor la femei și copii şi 
avansînd treptat pînă la rangul de termen estetic 


* Yorcellini, Lezieon, p. 1831. 


principal, cînd limbile romanice au făcut deosebi- 
rea între două cuvinte care fuseseră, desigur, strîns 
legate în latină — bonus şi bellus". 

Astfel, în timp ce majoritatea termenilor utili- 
тар în estetica italiană au fost luaţi din limba 
latină împreună cu înţelesul lor originar, în cazul 
lui disegno, concetto sau bellezza, sensul cuvinte- 
lor adoptate s-a modificat conform noilor idei. 

Aceşti termeni s-au ivit din medii diferite. Unii, 
mai cu seamă termenii psihologici, au intrat în 
teoria artei şi filosofiei din alte părți. Alţii au apă- 
rut Їп cursul practicării artelor. Alții, în sfîrșit, 
au venit din scrierile umaniștilor, din ateliere sau, 
pur și simplu, de pe stradă. Poetica a împrumutat 
copios din sistemul conceptual deosebit de dezvol- 
tat al retoricii (un exemplu детп de notat їп acest 
sens este distincția: invenzione — composizione — 
elocuzione). 

Unii termeni (printre care idea) sînt împrumu- 
turi modernizate din Platon; alții (printre care 
imitazione şi forma), din Aristotel. Alberti, care 
a avut o mare contribuție la fundamentarea ter- 
minologiei, a constituit un izvor foarte rodnic de 
sugestii individuale, bunăoară concinnitas, pentru 
care a încercat un număr de echivalente italienești: 
consenso, concordanza, convenevolenza. Матета** 
fusese utilizat încă de Cennini, dar acceptarea lui 
în secolul al XVI-lea i s-a datorat în mare măsură 
lui Vasari. Pe atunci, acest termen însemna ceea 
ce mai tîrziu avea să se numească „stil“. Stilus a 
fost utilizat în sensul de maniera, de către Fila- 
rete, a fost însă un caz excepțional”**; alți autori 
au folosit acest cuvînt doar în accepţia de „creion“. 


Termenul înrudit de modo a derivat, desigur, 
din modus, fiind însă unul dintre aceia care și-au 


* Ernout-Melllet, Dictionnaire étymologique, 1951, p. 73. 
—L. N. Stolovici, ,, Tennostnaia priroda kategorii, prekrasnogo 
1 etimologbhiia slov, oboznacealușelh etu kategorliu", tn Pro- 
blema fennosti v filosofii, Akademia Nauk SSSR, 1966. 

** M. Treves, „Manlera, History of the Word“, in Mar- 
syas, I, 1941, p. 69. 

=e р. Tigler, Die Architekturtheorie des Filareti, 1903, 
р. 82, cf. W. Ivanoff, I! concetto dello stile, Univ. degli Studi 
di Trieste, Istituto di Storia dell’ Arte, no. 4, 1955. 
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modificat înțelesul în procesul de trecere la volgar 
lingua. În latina clasică însemnase „măsură, mode- 
raţie“; în latina renascentistă, mai degrabă „та- 
nieră“ sau „stil“. 

O dezvoltare oarecum singulară a constituit-o 
numirea a două concepte total diferite — plastices 
я finzione din aceeași sursă, unica diferenţă fiind 
că prima era luată din grecește, iar cealaltă din 
cuvîntul latinesc corespunzător. La origine, atît 
grecescul plâzmo cit si latinescul fingo insemnau 
pur şi simplu a fríminta sau a modela lutul. De 
aici tranziția logică la „sculptură“ (cuvîntul lati- 
nesc fictor era utilizat în sensul de „sculptor“); 
dar тот de aici şi extensia ulterioară la „modelare“, 
în sensul de „a imagina, a născoci“. Această ultimă 
deplasare semantică se manifestă deosebir de clar 
în adjectivul fictus. Aceeași rădăcină a stat și la 
originea importantului termen de figura (utilizat 
pentru a desemna mai mult sau mai puţin același 
lucru ca forma). 

Așadar, parte din noua terminologie italiană de- 
riva din greacă: poesia, plastices, musica, fantasia, 
armonia etc., fiind preluate mai apoi de alte limbi. 
Din grecescul poíesis a ieşit latinescul poesia, ita- 
lianul poesia, franguzescul poésie si englezescul 
poetry. Franceza a împrumutat de la italiană ín- 
tocmai cum aceasta din urmă împrumutase din 
latină, doar cu variaţiuni fonetice survenind în 
cursul procesului: bellezza în comparație cu beauté, 

ildä. În secolul al XVII-lea, îl mai vedem 
încă ре Fréart folosind cuvîntul vagbesse pentru 
„Frumuseţe“. De Piles, în dicţionarul lui de este- 
tica, declara urmátorii termeni francezi, printre 
alţii, ca fiind de origine italiana: attitude (attitu- 
dine), clair-obscur (chiaro-scuro), esquisse (squizzo), 
ponpe (вторро, provenind la rindu-i din latinescul 
globus), si iar élève (allievo)*. Cit despre alți 
termeni ca manière (maniera) sau got (gusto) pro- 
venienta lor ега айт de evidentă încît nu pretin- 
dea nici o elucidare. 


* Dicţionarul a fost inclus în Ch. A. du Fresnoy, L'art 
419 de peinture, 1668. 


2. ARTELE NOBILE. Întocmirea unui bilanț 
al esteticii din secolul al XVI-lea nu este simplă. 
Estetica generală nu a progresat foarte mult, de- 
oarece filosofii s-au arătat puţin interesați de acest 
domeniu. A existat, pe de altă parte, o veritabilă 
avalanşă de teorii ale artei și sisteme de poetică. 
Trebuie spus în favoarea lor că au eliminat dog- 
matismul şi schematismul ideilor medievale; dar 
la fel de adevărat e că au extras din antici noi 
dogme si noi noţiuni schematice destul de puţin 
diferite de acelea pe care le înlocuiau și repetate 
acum cu persistenga. În vechile doctrine clasice au 
putut fi însă detectate motive noi: conceptul de 
disegno şi, mai tirziu, disegno interno, bunăoară, 
sau noțiunea de graţie iraţională, io non so ché, 
sau teza că poeţii își plăsmuiesc poemele „din 
nimic“. 

Cea mai importantă dintre aceste idei noi a fost 
poate aceea că poezia, artele plastice și muzica 
alcătuiesc un grup de sine stătător, separabil de 
restul artelor. Un scriitor din secolul al XVI-lea, 
Francesco da Hollanda, a dat chiar acestor arte 
numele de „arte frumoase“ (boas artes în portu- 
gheză), anticipînd astfel dezvoltări ulterioare. Alţi 
autori au distins acest grup pe alte temeiuri si Їп 
consecinţă i-au dat alte nume. 

De pildă, teoreticianul poeziei Capriano a dis- 
tins ceea ce el numea arte nobile pe temeiul că 
acestea se adresează simțurilor superioare și capa- 
cităţilor intelectuale (1555), repartizind acestui 
grup poezia, pictura și sculptura. Castelvetro, pe 
de altá parte (1572) a făcut aceeași distincție pe 
considerentul că aceste arte, spre deosebire de cele- 
lalte, nu fac nimic util, ci mai degrabă fixează 
lucrurile în memorie; sînt, spunea el, arti comme- 
morative della memoria. Amîndoi se refereau la 
aceleași arte ca aparţinînd aceluiași grup; le-au 
menţionat însă cu titlu exemplificauiv si nu reiese 
limpede bunăoară dacă vreunul dintre ei ar fi 
inclus muzica în acest grup. 

Teoreticienii artei au observat însă că trei dintre 
arte, arhitectura, sculptura şi pictura, au un ele- 
ment comun, şi anume desenul, care i-a determinat 420 


să le alăture într-un grup distinct ca arti del di- 
segno (artele desenului). Artele desenului, scria 
Danti în 1567, formează un gen (genere) alcătuit 
din cele mai nobile trei arte: arhitectura, sculptura 
şi pictura, fiecare dintre ele reprezentind, ca să 
spunem astfel, cîte o specie (L. 17). Aceleaşi arte 
constituiau doar о parte din artele „nobile“ ale 
lui Capriano, formînd o subgrupă mai restrînsă, 
din care poezia şi muzica erau excluse. Astfel, 
disegno a devenit baza unei noi clasificări a arte- 
lor. Ceea се s-a numit acum „artele desenului“ 
aveau să fie identificate mai tîrziu ca arte plastice. 

Au existat astfe: două direcţii principale în stră- 
daniile clasificatoare ale esteticii renascentiste. Con- 
ceptele de arte „nobile“ si „ale memoriei“ au con- 
tribuit la apariţia unei deosebiri între arte și meş- 
teguguri. Diferenţierea artelor desenului a facut 
posibilă o altă subclasificare, separind acel grup 
de arte care aveau să se numească mai tirziu arte 
plastice. Aceştia au fost primii paşi către formarea 
sistemului artelor frumoase care avea să fie desă- 
virgit abia în secolul al XVIII-lea. 

3. POLONIA. În secolul al XV-lea și în prima 
jumătate, a secolului al XVI- lea, Italia a fost sin- 
gura țară în care s-a făcut simţit un interes deose- 
bit față de problemele estetice. În alte părți, numai 
întîmplător cite un umanist sau filosof, cîte un 
artist sau cîte un poet s-au rostit despre acest 
subiect. Diirer a fost o excepţie în Germania, după 
cum $i poeţii Pleiadei au reprezentat o excepţie în 
Franţa. Umanistii olandezi erau preocupaţi de alte 
chestiuni. Situaţia a început să se schimbe abia în 
cea de-a doua jumătate a secolului al XVI-lea. 

1. Polonia ar putea sluji drept exemplu al stării 
de lucruri din ţările ceva mai depărtate de Italia, 
Acolo condiţiile nu erau favorabile: artiştii din 
acea epocă făceau cu taţii parte din bresle si aveau 
mentalități conforme lor, iar filosofii erau încă 
sub influența scolasticii. Estetica nu era pentru nici 
unii un punct de atracţie. Cu тоате acestea, putem 
găsi anumite ecouri ale ideilor occidentale despre 
estetică printre oamenii de litere pe de o parte şi 

421 printre teologi pe de alta. 


Printre poeții mai reprezentativi ai Renaşterii 
poloneze, Rej, în Oglinda lui, ne amintește de 
Iconologia lui Ripa; Kochanowski, pe urmele ro- 
manilor, elogiază poezia pe care o socotește mai 
durabilă decit marmura; iar Klonowicz dă o ex- 
presie energică ideii că natura trebuie să fie mo- 
delul artei: 

Natura însăși, dascăl înţelept, 
și pe năting îl face om deștept. 

Printre prozatori, demne de menţionat sînt două 
observaţii făcute de filosoful, medicul şi poligraful 
Sebastian Petrycy. Prima se află într-un pasaj 
dintr-un comentariu la Politica și Etica lui Aristo- 
tel și constă în afirmaţia că pictura e un soi de 
scriere, la fel de indispensabilă ca $1 cealaltă 
(II, 315). Altundeva, el scrie: „Pictura era ținută 
mai demult într-o asemenea cinste, încît era soco- 
tită ca numaríndu-se printre artele liberale, iar 
tinerii erau învăţaţi s-o practice. Ea are о mare 
putere de înrîurire, oarecum la fel cu oratoria si 
poezia. Din această pricină e numită poezie mută, 
cum deopotrivă poezia e numită pictură vorbi- 
toare“ (II, 352). 

2. În anii de după conciliul de la Trento, clerul 
a luat adeseori pictura ca subiect de predici. Pro- 
blema, după opinia lor, era de a picta astfel încît 
să-i înfățişeze pe sfinți înlesnindu-le cinstirea si 
să-i încurajeze pe oameni іп practicarea virtuţii, 
să atragă fără să bruscheze. Această problemă, 
ünind mai mult de educaţia morală şi religioasă 
decît de estetică, se afla încă în centrul atenţiei 
în veacul următor, cînd a constituit frecvent tema 
predicilor. 

În realitate însă, în această perioadă, poetica 
nu era predată în școlile mînăstirești din Polonia 
mai prost decît în Occident. Iar după 1600, Sar- 
biewski avea să o predea poate chiar mai bine. 
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ESTETICA. 
MODERNÁ (1) 


Pe niăsură ce poezia si artele plastice ale Renașterii au evoluat, 
a devenit necesară o teorie nouă, care a și fost elaborată în 
scurt timp. Curind după apariţia ei, această teorie a început 
să influenţeze poezia și arta. Arta modernă, așadar, a dat 
mai întîi impuls teoriei si i-a călăuzit dezvoltarea. Mai tirziu, 
această teorie, la rîndul еі, a influenţat arta si i-a călăuzit 
dezvoltarea. Istoria modernă demonstrează cu claritate o 
dependență mutuală — а teoriei de artă și a artei de teorie. 
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